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Ältestes bewahrt mit Treue, 

Freundlich aufzefaßtes Neue, 

Heitern Sinn und reine Zwecke — 
Nun — man kommt wohl eine Strecke! 


(J. W. von Goethe.) 
(Leitspruch R. Schumanns.) 


Dieses Buch mit dem Untertitel „Praktische Anleitung 
zum funktionellen Tonsaß“ ist eine ausgesprochene 
Handwerkslehre, bestimmt, den Studierenden in die logi- 
schen Zusammenhänge der tonalen Harmonik einzu- 
führen. 

Seine Nutanwendung erstreckt sich zunächst auf den 
Tonsat als Grundlage für die heute oft an den Musiker 
herantretenden Anforderungen von Bearbeitungen ver- 
schiedenster Art (Volkslied-, Continuobearbeitung, Spar- 
tierung, Aufführungseinrichtung u. dgl.), dann aber auch 
auf die Analyse von Werken der funktionsbedingten 
Musikepoche des 17.—19. Jahrhunderts. 

Letsteres rechtfertigt allein schon das Bekenntnis zur 
Funktionstheorie, die sich aus den bedeutungsvollen Er- 
kenntnissen der Theoretiker Zarlino, Rameau, Fetis, 
G. Weber. M. Hauptmann und insbesondere H. Rie- 
mann zu einer Vollkommenheit entwickelte, die auch 
den größten analytischen Ansprüchen gerecht wird. 

Wenn hier nun die Grundzüge dieser Lehre nicht in 
der abstrakten Form des Dualismus, sondern in einer 
mehr unserem lebendigen Musikempfinden entsprechen- 
den Art Verwendung finden, so unterstreicht dies wie- 
'derum den ausschließlich auf das Praktische gerichteten 

Zweck dieses Buches, das von breiten ästhetisierenden 
Betrachtungen und ausführlichen wissenschaf tlichen Aus- 
einandersegungen absieht, aber nachdrücklichst die in- 
tensive Durcharbeitung jedes einzelnen Kapitels un 
Ausarbeitung der dazugehörigen Aufgaben verlangt. 

He. ‚Denn wor so kann. das Erstrebte erreicht werden. E 
5 BerlinZehlendorf, im Frühjahr 1943. 


Hermann Grabner. 
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ZUR EINFÜHRUNG. 


Historischer Überblick. 


Obwohl der Ausdruck „harmonia“ schon bei den 
Griechen als Begriff für die geordnete Folge der Ton- 
jeiter vorkommt, hat er erst im Mittelalter die Bedeu- 
tung erhalten, die wir ihm auch heute noch zuerkennen 
nämlich die des „konsonanten Dreiklanges“. 


Freilich war die Erkenntnis des Dreiklanges als Träger 
musikalischen Geschehens erst mit dem Augenblicke ge- 
geben, da — ın Ergänzung zur frühmittelalterlichen me- 
lodisch-linearen Einstellung — das Wesen des Zusam- 
menklanges als ein in sich beruhendes Konsonanzgebilde 
zum Gegenstande  wissenschaftlicher Betrachtungen 
wurde. Wenn auch Hinweise auf diese Auffassung be- 
reits im 13. Jahrhundert durch die Anerkennung der 
Terz und Sexte als Konsonanzen gegeben sind (Joh. de 
Garlandia, Franco von Köln, Walter Odington), so hat 
doch erst Joseffo Zarl ino in seinem 1558 erschienenen 
Werk „Istitutione harmoniche‘“ den Begriff der Harmo- 
nie eindeutig präzisiert: „Zerz und Quinte oder ihre 
Oktavenversegungen sind die alleinigen Elemente der 
Komposition.“ Demnach sind Dur- und Molldreiklang 
die alleinigen konsonanten Grundharmonien. | 

Allerdings machte sich die Folgezeit diese Erkenntnis 
nicht zunuße, da die herrschende Praxis, obwohl auf har- 
monischer akkordlicher Auffassung beruhend, ein ande‘ 
tes System in den Vordergrund stellte, nämlich das 
System des Generalbasses. Dieses hängt mit der zu 
Ende des 16, Jahrhunderts aufkommenden monodischen 

ebweise zusammen, bei der eine melodische Haupt- 
E ume durch schlichte Akkorde beglere ei Fr 
BE Aufer der Generalbaßbezifferung dürfte der bei 00 
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“talienischen Organisten verbreitete „basso er a 
wesen sein, der es dem Organisten ermöß _— stütlen, 
heim Einstudieren der Gesänge den Chor = Zi wern über 
indem man die wichtigsten Akkorde er at Com 
der Baßstimme andeutete, 80 daß der » Dirigenten ver 
balo“ sozusagen die Rolle des heutigen m Aufgaben \ 
sah. Es ist aus dem ganzen Aufbau us de | 
buch näher ausgeführten Bezifferung ersi@ or der ein. 
ses System im Grunde der Lehre Zarlinos N in- 
maligen und unabänderlichen Bedeutung D: ge r 
Terz und Quinte insoferne widersprach, als ier die 
akkordliche Darstellung durchaus zahlenmäßig und zwar En 
von der Baßstimme aus erfolgte, ohne Berücksichtigung | 
der Qualität des betreffenden Akkordbestandteiles. ee 
Den Schlüssel zur Erkenntnis der harmonischen Logik _ 
hatte also auch die Generalbaßlehre nicht zu geben ver- 
mocht. Es bedurfte noch einer geraumen Zeit, bis sih 
der Begriff der „ Tonalität“ durchgesegt hatte. Ent- N 
scheidenden Anstoß dazu gab der französische Kompo- 
nist Jean Philippe Rameau (1683—1764) mit seinem 
Hinweis auf ein „Centre harmonique“, auf ein harmoni- 
sches Zentrum und mit der Prägung der drei Begriffe : 
„Note tonique“ (Tonika), „Dominante‘ mit Septime und 
„Sousdominante“ (Subdominante) mit hinzugefügter 
Sexte. Durch diese Präzisierung der drei Grundharmo- 
a hen gi die Grundlage für die,Erkennt- 7 
Recht als Be ründe q u euiewei ur en pics wo 
werden Fe er der „Funktionstheorie angesehen 5 
“i i | 2 
un a ckiung der Lehre Rameaus erfolg 
der die Beneicinu e et ” eb nn (177918 | Be: 
Stufenzahlen einführ: ” Harmonien durch en 
meisten Lehrbücher 16. was auch in der Folgezeit u 
haben. Zur Anal - 19. Jahrhunderts übernen her 
eine „Klangschlüsselschrifie Ale zunter auch Hago Ri*’ | 
mann (18491919) En : die spater auch Hug hop 
weiter ausgebaut hat. Diese U , 3 


1 | Dr , 
2 meau, Weher, dem Franzosen un ©. 
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11 
;yjs und namentlich von Morig Hauptmann, 
E einrich Helmholtz und Arthur v. Oettingen be- 


ründete dualisti 8 c h e Grundauffassung, die im Ge- 
E nsatg zu der hauptsächlich von Simon Sechter, dem 
Lehrer Anton Bruckners vertretenen monistischen 
Auffassung steht. Diese geht zwar auch auf die Rameau- 
‚che Auffassung der Fundamentstöne zurück, betrachtet 
„ber nicht den Dreiklang als naturgegebene Einheit, son- 
dern das Intervall der Terz, die erst durch ihre verschie- 
dene Zusammensetungsmöglichkeiten die vier Katego- 
rien des „großen, kleinen, verminderten und übermäßi- 
en“ Dreiklanges ergibt. So wird also der Monismus von 
der Grundanschauung geleitet, daß der Dur- und Moll- 
dreiklang einer Wurzel, nämlich der Terz entspringt. 
Der Dualismus dagegen betrachtet den Drei- 
klang als naturgegebene Einheit, als Realisierung Be 
wisser Partialtiöne ($ 4), und zwar den Durdreiklang als 
Realisierung des 4., 5. und 6. O bertones, den Molldrei 
klang als Realisierung des 4., 5. und 6. Untertones: 





nu RT Sıs > 
ehe 
Sowie die Untertonreihe (deren Bes tehom ge 
gewiesen und z. B, auf dem Trantonu ® Obertonreihe 
macht werden kann) 'das Spiegelbild bild des Dur- 
ist, ist auch der Molldreiklang das Die ton erscheint 
dreiklanges. Von seiner Frim © an 5 ad die reine 
zunächst die große Terz abwärts Fr f noll-Klang als 

uinte f als 6. Unterton, 80 dab de j (Klangschlüssel- 
»Unterklang unter c“* bezeichnet wird VAT 
Zeichen: °c s | Ä :lers ch mit 

E ha im Dualismus nr - ae reiklanges 

er Praxis, daß sich in Moll die Pe n das Ohr faßt 

hicht mit seinem Grundtone deckt; Ce 










12 on als Grundton auf und em ; 
r herabhängenden“ Akkor a 


de des » 
immeT ung : | 
findet die Aufl Konstruktion. Trog dieses Wider. 
als unnaturlidH” unbestrei bares Verdienst Riemanng- 


spruches bleibt " Weg zur modernen Analyse gefy R 
durch sein System die ganze Epoche der tonal fundierteg 
den zu haben, die di on den Vorklassikern bis in die 
Harmonik, ange iner großartigen logischen Denkungs. i 
Spätromantik, - : e nres vor allem Max Reger, dr 1 
weise en em dessen neue Lehrsäße übernahm | 
als Bu ches Analyse dienstbar machte, indem 
wi Praxis widersprechenden dualistischen Ten- 
ausschloß und das ganze System in fünf Prägnan- 
ten Tonalitätsgeseten formulierte ). Reger hat in seinen 
am Leipziger Konservatorium abgehaltenen Analysevor- 
trägen ?), denen auch der Verfasser beiwohnte, selbst ge- 
zeigt, daß die Riemannsche Funktionstheorie ein für die ° 
musikalische Analyse unentbehrliches Hilfsmittel ist und 
daß insbesondere die neuromantische Musik ohne sie ' 
überhaupt nicht analytisch erfaßt werden kann. Wie im 
Detail die Vereinfachung und Anwendung dieses Systems 
are hat, wurde vom Verfasser bereits in seiner 
Riemanns a gar „Die F unktionstheorie Hugo 
Iyse“ gezeigt. In ko eCeutung für die praktische Anz | 
durchgeführten en Festhalten > d ie dan. 2 
uche die F unktionsh, u auch ın vorliegenden 
sie in viel logischer nung beibehalten worden, ee 
Widerspjegelt als die 8 eise das Wesen der Tonalität | 
° Brundtönige Inı tufenbezeichnung und auch durh 
en Zarlinos yon ervallauffassung dem Grundgedan- 
fundion, Terz und Q gleichbleibenden Bedeutung Yo® 
die Ben trägt als die Stufe ie konsequenterer = 
—__se Verquicku enbezeichnung, in der 4 
"8 mit der Generalbaßbezifferund 
e8 


}) Die 
Iationgjeh,. ai als Gegenbe Ver assers „Regers Harmonik“ (1920) 

9 3). = Reger . angeführten „Beiträge zur Zeit 
. * Miehe au Seite 1 a ur viel früheren 
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13 
ursprüngliche Grundtönigkeit zur Baßtönigkeit ver- 
t erscheint: 


T.T:ıI DT’ DT DT D Funktionsbezeichnun 
3 98 3.5 7 grundtönig . 


=> 
> © S 
AR >) BR 
1 m > Es 38 
I — ’ 
Stufenbezeichnung 


I 1 1 ve vg v3 v2 baßtönig 
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kehr 


Hier ergeben sich Gegensäße von einer solchen Trag- 
weite, daß alle Versuche einer Kompromibßlösung ver- 
sagen müssen "), Ganz abgesehen davon spricht auch die 
Tatsache, daß sich die Riemannsche Funktionsbezeich- 
nung in der vereinfachten Form schon jahrzehntelang 
beim Unterricht glänzend bewährt hat, für ihre allge- 
meine Einführung und es ist ein erfreuliches Zeichen, 
daß alle in den legten Jahrzehnten erschienenen fort- 
schrittlichen Harmonielehren wie z. B. die von Schreyer, 
Klatte, Ernst Paul, Krehl, Achtelik, Maler, Distler und 
selbst die Neuauflage der Harmonielehre von Louis- 
Thuille die fruchtbringenden Ideen des großen Musik- 
gelehrten und Theoretikers Riemann übernommen und 
ausgebaut haben °). an rn # 


1) Selbst Regers Versuch, in seinen „Beiträgen zur Modulations- 
lehre“ die Riemannsche Auffassung des neapolitanischen Sextakkor- 
des auf die römische Stufenbezeichnung zu übertragen und dafür 
das Zeichen IV 69 anzuwenden, oder für den kadenzierenden 
Quartseptakkord die Bezeichnung V & (anstatt wie bisher 13 
anzuwenden, ist ein Beweis für die Unmöglichkeit einer Ver- 
quickung der Bezeichnungen. | 

*) Sinn und Anwendung der Riemannschen Funktionszeichen 
finden ihre wissenschaftliche Bestätigung auch durch die Erkennt- 
nisse der neueren Philosophie über symbolische Darstellung. Nach 
F. Weinhandl („Das aufschließende Symbol“) ist es von außer- 
ordentlicher Wichtigkeit, daß man mindestens einen gemeinsamen 

Ug zwischen Symbol und symbolisierten Inhalt aufweisen. kann. 
‚ochwertige Symbole sind auch die Zeichen T, S und D, . = 
sah mit einer Gestaltvorstellung verknüpft, ohne die der R ö 
. nichts bedeutet und sinnlos wäre. Identische Züge mit dem 

Orgestellten Inhalt ergeben sich z. B. durch die Zeichen Tp, Sp und 

P für die Ableitung der Nebenharmonien. | 


14 he der Harmonielehre, 1 
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nielehre bezw it dem Wesen, d 

Harmo den mit dem ‚ der Bu 

er Musikstudierendei der Kl; er 
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u dadurch die analytische Betrac 8 der Mei. 
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Voraussetzungen für das Studium. 


Voraussegung für das Studium nach diesem Buc ist ° 
die vollständige Beherrschun 
zwar: o 
der gebräuchlichen Dur- 


der Intervallenlehre, 


"&Vorstellung vorausge ' 
leses Gebier "ieder macht man die Erfahrung, daß 3 
aber zu wen; v ı tudierenden eingelernt, „gekonnt ; 
nishaft n; Fr erlehnishaft fundiert ist, und zwar erleb- 
einer be uni une seelis en Mitschwingens, sondern 
Päitiver Bez; h ehörswahr 


Nehmung in aktiver un! 
le 
"Diogevermögen. =. Angvorstellung und Au 
stell. . | Ahrung lehrt, 
Satzes, be bt, be; d 


)ei daß Jemand, der keine Ku Ü 
*l der Ha wi Ausarbeitung eines harmonis Ike - i 
liche der eines h u ltierung eines Chorales, Vo t. 3 
wi “ziffer Asses mit außerorden Be 
ür pn kämpfen hat. Die erlern!? e 

u 1e alleinige Handhabe, die 5 e 
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stellte Aufgabe wenigstens annähernd durchzuführen; 
denn es fehlt ihm an jeglicher erlebnishafter Kontrolle. 
Das Nachprüfen des Geschriebenen am Instrument er- 
weckt in ihm meist ein Unbehagen über die „Unnatür- 
lichkeit“ seines harmonischen Empfindens. Die nachträg- 
liche Korrektur ist dann nicht mehr als ein mühseliges 


Abtasten und Zusammensuchen des vermeintlich Besseren. 


Es sollte daher bei jedem Studierenden wenigstens so 
viel an klanglichem Vorstellungsvermögen vorausgesegt 
_ werden, daß er imstande ist, sich die Außenstimmen 
eines Satzes bei der Konzeption desselben ohne Zuhilfe- 
nahme eines Instrumentes gehörsmäßig vorzustellen. 

Auf jedem Fall müßte aber vollständige Ausbildung 
des Intervallhörens in aktiver und passiver Hinsicht als 
unbedingte Voraussegung des Harmonielehreunterrich- 
tes gefordert werden, damit sich dieses im weiteren Ver- 
laufe des Studiums zur vollständigen Vorstellung eines 
mehrstimmigen Satzes vervollkommnen kann. 


Kunstgesetze. 


Was die Kunstwissenschaft als „‚Kunstgesetze‘‘ bezeich- 
net, ist nichts anderes als die Zusammenfassung der typı- 
schen Merkmale, die durch vergleichende Betrachtung 
der einzelnen Phänomene gewonnen wurden und, gelei- 
tet von historischen, wohl auch ästhetischen Erwägungen, 
als allgemein verbindliche Normen aufgestellt wurden: 

„Das Geset aber bedeutet die Formel für das, was ın 
allem Verschiedenen das Gleiche bleibt, die immer aufs 
neue gültige Regel... . Es kehrt eben in allem andern 

och auch ein Selbiges wieder, im Einmaligen ein Vor- 

maliges — und das gilt noch fürs Einmalige, wie es uns 
zum Beispiel im Wirken des Genius, in der schöpferi- 
schen Leistung vor Augen tritt“ (W. Hellpach). 

Eben darum hat das Genie die Berechtigung, die stren- 
Sen Regeln der Kunst zu sprengen, wenn künstlerische 

'wägungen ein Überschreiten der Norm geboten er- 
‘Ateinen lassen. ee 


‚finde in den Beschränk 
sie dürch die K a 
Phanta Unser 


% 
n Flus liche Bevormundung! Hat Be 


d . ter 
0 schulmelS | ce 
£ keine sel sobachtung der gegebenen Anwei. 


oeerT Y f ' j ; \ 
durch ınermüdliche en pe isee 
jch AU ann wird i 
er Routine erworben, (ii An auch 
handwerkliche ’ Urteilskraft zu einer Frei. 


" sereifte 

falls seme o 

gegeh igen, die ihm vorher hr vr Solange 
ıt erma due ka ‘ 

nr "liches Urteilsvermögen nicht vorhanden ist, muß 

aber lest 


f strenge Einhaltung der Kunstgesete gesehen werden, 
& c . .. . 

e hier gilt einzig und allein der pädagogische Grund. 
= den Anton Bruckner in seinem Unterricht Immer 
wieder betonte: 


ERST DAS WISSEN, DANN DAS 
| FREIE ARBEITEN.“ 


r em 


sungen, 


gegebenen 


Begrenzung des Stoffes. 


Die notwendige Begrenzung eines so großen, die uner- 
schöpfliche Welt des Klanges erfassenden Stoffes ist ge- 
geben durch die Aufgabe, die Kunstgesete einer drei 
Jahrhunderte umspannenden Entwicklung der Harmonik 


in prägnanter Form lie 
ulieru 
durch Beisn; ng zusammenzufassen und 


ang gegebenen praktische 
zwei- bis vierstimmige Da 
Verbindungen, Kadenz 
praktische Nußanwend n. 
tung des älteren und 5 


n Anweisungen betreffen die 
stellung der Klänge und ihrer 
und Modulationen und die 
| des Gelernten in der Bearbei- 
Weil hier die Gese „ageren deutschen Volksliedes 
! Be natürlicher harmonischer Entwick- 

w ch auch die Eat gezeigt werden können, un 
nisge sen bleibt die ‚eitung einfacher Generalbäss®- 
besonder... , Pr aktische A „Cung der erworbenen Kennt 
rakterig; un Chrbuche tee in einem später folgender 
monik ten, in dem auch die Cha 
is un er einzelnen Stilepoch®® 


au un . on‘ 
Sere o bes 
n soll. Tage eine 


rer 
To; 


—— — u u — nn 5 


|—1— nn ——.- 


I. GRUNDBEGRIFFE. 


$1. Melodie und Harmonie, 


Betrachtet man 


Ton und Rhythmus als Elemente des musikalischen 
Geschehens, 
Melodie als eine Synthese von Ton und Rhythmus, 
Harmonie als eine Synihese von Ton und Ion, — | 
so ist die nächstliegende Frage: 
Wie ist das Verhältnis von Melodie und Harmonie? 
Man spiele oder singe folgende Melodien aus verschie- 
denen Jahrhunderten und unterlege ihnen am Klavier 


die mit Buchstaben angedeuteten Akkorde (großer Buch- 
stabe = Durdreiklang, kleiner Buchstabe = Molldrei- 


klang): 


Istampita 13. Jhdt. 





„Al mein Gedanken“ 15. Jhdt. 


| re 
2. ——= — I EEE =—1 








G GO .. GG — 


Grabner, Haudbudı der Harmonielehre. 
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Drunten im Unterlaı 
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Unser Ohr ist gewöhnt, ein | 
anze melodische Komplexe bestinamut elsdietäne oder 
zuordnen. Diese Zuordnung betrifft nicht armonien Zu. 
sicht! ich aus dem Dreiklang entwickelten Mel F ofen- 
Beisp - % = BE sondern auch u, ne NR 
„Linien“ (wie Beispiel 6), in denen ER 5 sprochenen 
mehr verborgen, „‚latent“ ist, S Olarmonische 


Diese Eigenschaft unseres Ohres Spricht sich mit d 
Aufkommen der mehrstimmigen Musik sogar in der Ten. | 
 denz aus, die homophone Gregorianik harmonisch aus 
zudeuten. 


Umgekehrt ist unser Ohr bestrebt, schon in einfach- 
sten harmonischen Folgen melodische Bewegungen her- 
auszuhören: 


| a) b) 
CC F CC BAER EN 


Hier faßt man die Folge C-dur — F-dur — C-dur (Bei- 
spiel 8a) als einheitlichen C-dur-Komplex auf, innerhalb 
em ein melodischer Wechsel e-f-e und g-a-g stattfindet 
(Beispiel 8b), we 


Folgerung: 


l. Melodietöne können klanglich interpretiert, » 
monisiert“ werden. 


har- 


| - - nter- 

2. Die an den Harmonien beteiligten en yanuıfes 
iegen melodischen Geseten, den. 
„Stimmführungsvorschriften. Ei RE 


20 
undton und Quinte. 


Skalenarten. 


$ 2. Gr 


und harmonischen B I 
e 


melo dischen 
ausschlaggebender Bedeutung 


Momente von 
dton als das Zentrum, zu dem all 
ın Beziehung treten. e an. 


In den 
sind zwei 


]. DerGrun 
deren Töne 


9% Die Quinte als dominierender Gegenpol, d.h. al : 
die dem Grundton gegenüber gelagerte Fe ad | 


In der folgenden Pfingstmelodie aus dem 13. Jah 
hundert ist das Zustreben jedes Tones zum Zentralton F 


schön zu sehen: 


Nun bit-ten wir den hei - li - gen Geist 





Hann ei a 
das Material > Quinten über F: F-c-g-d-a, so haben wir 
‚ aus dem diese Melodie geformt ist. 


Bringen wi u 
(„Oktavierung“) diese Töne durch Oktavenversegung 4 
in ein skalenmäßiges Verhältni 


e-d-F-g-a, so hab on 
tonische Skala“ un „Fünftonskala”, die „pen'# | 


Sie k Ä 
| ın anderen Formen auftreten‘ 
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Obwohl die Ausgangspunkte dieser Reihen den Cha- 
‚akter einer Leiterbasis haben, kann man doch nicht von 
sigentlichen Grundiönen im Sinne unserer Dur-Moll- 
Tonalität sprechen. 

Nicht alle pentatonischen Melodien (unter denen sich 
viele Kinderlieder befinden) weisen so ausgesprochene 
Grundtonbeziehung auf wie Beispiel 9. Bei anderen ist 
es die Quinte, die besonders häufig auftritt und aus dem 
melodischen Gefüge hervorsticht. 

Dieser eigentümliche Schwebezustand der Skalen er- 
klärt sich aus den fehlenden Tönen e und h, die in der 
abendländischen Musik als „Leittöne“ eine große 
Rolle spielen. | | | 

Ihre Einbeziehung in .die Fünftonskala ergibt die 
siebenstufige Skala, wie sie uns in den mittelalterlichen 
Kirchentönen entgegentriti: | 


I. Authentische Skalen: 
| | BEER DH ARE 
efgahcd 


| 
dorishh auf dem Fundament D: D 


phrygish, „. „, „... E: Efgahcde 
Iydisch, a ee u F: Fgahcdef 
mixolydisch, 2 „ cE G: Gahe d e f = 


I. Plagale Skalen, von den authentischen ab- 
Beleitet durch Oktavversegung des 2. Tetrachordes unter 
den 1, Tetrachord: 


‚YPodorisch, a.d. Fundament D:aheDefga 
Ypophrygisch, ., ., Pr E: headaEfgah 
Ypolydisch, F: cdeFgahe 
YPomixolyd,. G: defGahed 


792 99 


„2 9? 99 


Der Fundamentston (in den authentischen und pla- 
Salen Skalen gleichlautend) ist meist der Endton der 
' Clodie, weshalb er auch „Finalis“ = Schlußton heißt. 
'sweilen kommt aber auch der Schluß auf der Quinte, 


ir) N E | 
“ ’ er 8sogenannt 
nnfinalis",» vor art e n Iydischin'e »Repe, | 
>. it : . scene Men Pa 
dem „uol n* AL der er ’ und Mixe, 
onslo nte "). 
engsionsl Skala lie Qunmnte | 


Iydischen \serem Grundton- und Quinthegrif | 
Trotz diese® unsel griff 


arakters der mark: 
kommenden Char :cht; markanten | 
gchon Kirchenskalen wäre es unrichlig, sie mit au, 
Töne der monischem Maßstab zu messen wie Unger 
hen har a en 
esprochen ‘ | 
Dur. und Mollskala ) 16. Jahrhundert u 
Selbst die um lie Mitte des 16. Jahı „8 _Von Gig. | 
Er lazugefügte jonische und aeolische Skala, die mit 
Moand! dur "und a-moll-Skala identisch erscheinen, 
ri Ah nicht im Sinne unserer Skalen zu beurteilen: 
Kind Bar“ 


jonisch aeolisch 


näher 


| 


EEE EEE GE 


ur ee u 


-, PTR Er KFRRgERTTTEr 
gahCdefgahe efgAhcdefg: 


| 
hypojonisch hypoaeolisch 








Als auch für die heutige Harmonielehre besonders 
wichtige Intervalle ‘der Kirchentonskalen führt H. Rie- 
mann folgende an: 


1. die dorische Sexte d-h, 

2. die phrygische Sckunde f-e, . 

3. die Iydische Quarie f-h (übermäßige Quarte — 
Tritonus), 


4. die mixolydische Septime g-f. 


h Iste 
Die Annäherung an unsere tonale Auffassung ertolt 


‘ - » . M r x ® ın die 
2) durch das Eindringen der Mehrstimmigkeit ! 
Kirchenmusik, 
ER E 
zaler Mel 
dien, über d; Stenktur authentischer und plaBT 'rant 
ponier] ar ea ng des Repercussioustones und MT usik 
ehre“ Fi der Skalen siche des Verfassers „Allgemein 
„TIB 
' Klett-Verlag, Stuttgart). 


2 
) Fine givchent® 
tät und ne Mülichei Vergleich zwischen linearer Ri ac" 
onischer Daur.! i E af auBr 
ur Moll-Tonalität A Bd. 1. 
te der deutschen Musik » 7 


j .. 
) Nüheres über die 


„al“ 


Ober j 
Tin seiner »Geschi 


x p) durch die dadurch bedin 23 


se ° Pi . te 1; .. 
töne cis im Dorischen us Einführung 


. ol 
c) durch die Anpassung der Kirche = 
sich durchsegenden jüngeren Sk 


der Leit. 
schen, 


ntonskalen arı 
alen: 


Anpassung des Lydischen an unser F 
durch Erniedrigung des hzub. 


die 
dur 


Anpassung des Dorischen an unser d-moll 
durch Erniedrigung des h zu b 


Von dieser Zeit an wird der Charakter der Kirchen 
tonskalen immer verschwommener, gewinnt die harmoni- 
sche Auffassung von Dur und Moll immer mehr an 


Bedeutung '). 


$3. Die harmonische Dur-Moll-Tonalität. 


Mit dem Schwinden der Kirchentöne und Empor- 
kommen des Generalbasses am Ende des 16. Jahrhun- 
derts ist der Weg für die funktionelle Auffassung der 
Tonart gegeben. | 


Unter Funktion verste 
Teiles für die Gesamtheit; au 


ht man die Bedeutung eines 
f musikalische Verhältnisse 


übertragen: 
Die Bedeutung eines Melodietones für den Gesamt- 
verlauf der Melodie. | | 
für die Logik 


s Harmonietones 
chen Entwicklung. 


Formabschnittes 


Die Bedeutung eine 
der ganzen harmonis 
Die Bedeutung eines 
samtverlauf der Form. 


für den Ge- 


x? 


ARE e h im General- 
°) Rudimente der Kirchentonskalen finden sich MIC ten eier 
baßzeitalter, hauptsächlich bedingt a h hauptsächlich in der 

reformatorischen Choralgutes: Sie u iR Bach seiner dorischen 


Tonartvorzeichnung, ‚so, wenn 2. Stücke wie = D- rg 
 Orgeltoccata keine Vorzeichnung BIP, „m BR Vorzeichen versteht 
- &-moll - Solo - Violinsonate mit nur REN, 





rn > 


An u v u 


-t ri N : 
A ee 


Tonalität geregelt. 
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Die funktionellen Beziehungen werden durch 3 
Tonalität ist die Beziehung aller Melodietöne n 
einen gemeinsamen Grundion. 

Tonalität ist die Beziehung aller Harmonien au 
eine allen gemeinsame Grundharmonie. 

Tonalität ist die Beziehung der Tonarten der for. 
malen Abschnitte eines Stückes zur gemeinsamen 
Grundtonart. 


Beispiele: 


11. 4 





Bach, Thema der 1. Fuge des Wohltemp. Klaviers I. 
Tonales Zentrum ist ec‘, von dem aus das Thema, ab- 
sesehen von den nie zu trennenden harmonischen 
Beziehungen, seinen Auftrieb, seine Spannung® 
gegensäge und deren Lösung findet. 


Mozart, Klaviersonate C-dur (K. V. 283). 
1. Sat in C-dur, 2. Sa in G-dur, 3. Sat in C-dur- 
Die tonale Beziehung zur Haupttonart C-dur 67° 


scheint im 2. Saß durch das quintverwandte G-dur 
hergestellt. 


M Mi f t, Klaviersonate c-moll (K. V. 475). 1] 
D: a ın c-moll, 2. Sat in Es-dur, 3. Sat in nr 
Die tonale Beziehung zur Haupttonart c-moll € 


scheint im 9 S Fs-dur 
9a dur andte 
hergestellt. 5 ch das terzverwan@! 


Beethoven, V. S 


e ymphonie, I Sag. 
x “en. 
_ „PoSition: Hauptthema in ce-moll 


Seitenthema in Es-dur. 


EEE - — u  ——— 


f E 2 
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CG-dur, f-moll. 


Reprise: Hauptthema in c-moll 
Seitenthema in C-dur. 


Durchführung: in f-moll, c-moll, D-dur, G-dur, 


Coda: in c-moll. 


Die tonale Beziehung erscheint in allen Abschnitten 
durch Quint- und Terzverwandischaft hergestellt. 


gr Begründung der tonalen Verwandt- 
schaftsverhältnisse. 


Riemann nennt jene Töne, Klänge und Tonarten ver- 
wandt, die dem musikalischen Hörer „als zu engerer Ein- 
heit zusammengehörig“ erscheinen, „aufeinanderbezo- 
gen, voneinander abgeleitet“ sind. Er unterscheidet 
demnach: Oktav-, Quint- und Terzverwandtschaft. 


Der Grad der Verwandtschaft bestimmt sich nach den 
Schwingungsverhältnissen der Töne. Je einfacher das 
Schwingungsverhältnis, desto näher die Verwandtschaft. 


Aufschluß darüber gibt uns die Klanganalyse, die Zer- 


| legung eines Tones in seine Partialtöne: 






(4e) (b-s-) ber > 


> | S 







12, 





> 
T2a3 456789101112 13 14 1516 


te Partialtöne, auch „Obertöne“ genannt, bestimmen 
N ihrer Gesamtheit den Klangcharakter und die Klang- 


farbe des Tones. Sie schwingen bei dessen Erklingen 
eIse mit. | | | | 


C Der 4, >. und 6. Oberton ist identisch mit unserem 
-dur-D | 


reiklang und wird auch „‚Naturklang‘“ genannt. | 


Le # men 
Be TT 


dieser Töne wie der 7., 11., 13. und 14 
t mit dem in unserem temperierten 
leichnamigen Tönen identisch }) en 


Verschiedene 
sind akustisch nich 
System enthaltenen 8 

Die für uns 
kommenden 5 


die Oktave G:ie = 1:2 


chwingungsverhältnisse sind: | 


_ die reine Quinte c:g — 2:3 
die große Terz ce’ :e’ = 4:5 
die kleine Terz e!:g' = 93:6. 


a — 
—— u. 
» ——— um 


eig. 
{ nn, 
) Ei 
lußakkord a klanglicher Realisi eg ze 
"Arcses des aliısierung des 7. Obertot“ 


-dur-Prölude von Chopin: 


sre tonalen Verwandtschaften in Betracht 


EA man nn 


FE a 


Dr AR WR 775 


IL DIE HAUPTFUNKTIONEN 


$5. Die Träger der Tonalität: Tonika, 
Dominante und Subdominante. 


Nimmt man C als tonales Zentrum, so stehen zu ihm 
die obere und untere Quinte in polarem Gegensap;: 


>z 2 


Dabei unterscheiden wir direkte und indirekte Quint- 
‚verwandtschaft: | 
s und c sind miteinander direkt quintverwandt 
f und c sind miteinander direkt quintverwandt 
g und f sind miteinander indirekt quintverwandt 
| über c. | ' 
Was für diese Töne gilt, gilt auch für die darüber er- 
richteten konsonierenden Dreiklänge: 
g-h-d und c-e-g sind miteinander direkt quintverwandt 
f-a-c und c-e-g sind miteinander direkt quintverwandt 
&-h-d und f-a-c sind miteinander indirekt quint 
verwandt über c-e-g. 
Diese enge Verwandtschaft ist begründet: _ RER 
!. durch den Abstand der Grundtöne im Intervall 


der reinen Quinte, : | 
2. durch die Gemeinsamkeit je zweier Töne: 
f-a.c — c-e-g — g-h-d 


nee" a SRLEEN 


and a, ‚bernehmen die vom französischen Komponisten 
| eoretiker Rameau 1726 eingeführten und von. 


- Nlemann mit Buchst: Sr! 
Begriffe. stabensymbolen versehenen 


ee Tonikass.e ARE ı 
grad == Dominante ‚sort: SH 
= Subdominante ABS S 


Me nen it nn 


aa: . 
gi . ( Skalen finden sich 4; 
| R y ‚präuchlichen diese 
In  Hauptstufen, der 1., 4. und 5. Stufe. 
‚. au 
Klange N, 7 S N 
G-dur: 5 > 
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In Dur sind T, S und D Dur- Akkorde. 

Im harmonischen Moll, dessen wir uns vorerst aus- 
schließlich bedienen, sind T und S Moll- Akkorde, die 
D ein Dur- Akkord. 

Tonika, Subdominante und Dominante nennen wir 
Hauptfunktionen, da sie Träger des harmonischen Ge- 
schehens sind. 

Es gibt nur drei Klänge, auf die jede noch so entfernte 
harmonische Bildung zurückgeführt werden kann: T, S 
und D. Etwas anderes gibt es nicht. 

Dieses erste und wichtigste Geset bildet ‚das Funda- 
ment der Riemannschen Lehre, geht aber in Wirklichkeit 
auf Rameau zurück. Die erste Formulierung dieses Ge- 
sejes erfolgte durch F. Daube in seinem 1756 erschie- 
en hei: ner in re Akkorde 
ee pt unktionen sind sämtliche Töne der 

Fra >kala enthalten: 
ie 1, Stufe ist Grundton der T oder Quinte der n 
Dr ” . Quinte 


’? 


” .. Terz E 

.. Prim 
id . Prim 
2 > Terz 
K Terz 


+ 


:y 


oder Quinte der T 


NTNNNMIP$WMD 
Un One 
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Es folgt daraus, daß mit den drei Hauptfunktionen. 


iede diatonische Melodie harmonisiert werden kann. 


$ 6. Grundbegriffe der»Stimmführung. 
h Ausgangspunkt dafür sei der melodische Klein- 


„ekundenwechsel '), auch „Leittonwechsel“ genannt, da 
ler Wechselton h als „leitender“ Ton, als „Leitton‘ 


fungiert: | | 
ee 


2. Wir leden dieser Wendung die entsprechenden 


Grundtöne der Hauptfunktionen unter und erhalten die 
zweistimmige Grundformel für T-D-T: 


T D T 
et 
> => 


3. Wir ergänzen diese Formel zur Dreistimmigkeit, in- 
dem wir Töne dazufügen, die den Dreiklang noch stärker 
in Erscheinung treten lassen; diese sind 

in erster Linie die Terz des Dreiklanges, 
in zweiter Linie die Quinte des Dreiklanges. 


Auf diese Weise erhalten wir: 


T D T 
_ 5 “3 
16. 
> | > 


1 Ä 
; ) Dem Verfasser liegt es ferne, in diesem Wechsel eine „Ur- 
"tenformel“ hinstellen zu wollen, wie es manche Theoretiker tun. 


a 
y j . . 
e “ 
L . 
u er ee u ee, 


i -. 
» 
. ’ 
. ” r. r 
an Ten pn mr A en an nenn a 


Dasselbe mit Okta 
stimme: | Kris i 


vversegung der Öber- und Unte 
| r- 


Wir bemerken dazu: 


a) die Darstellungsart 16] wird als enge Lage 


bezeichnet, da alle Stimmen eng aneinander ge- 


rückt erscheinen, 
Gegensat dazu als weite Lage. 


die Darstellungsart |17| im 


b) eine andere Bezeichnung der Lage geschieht na 
dem Intervall, mit dem die akkordliche Reihe in 


der Oberstimme beginnt: 


| 16 | beginnt also in enger Terz lage. 
beginnt in weiter Oktavlage. 


ec) Die Ober- und Mittelstimme bewegen sich in glei- 
cher Richtung: „gerade Bewegung”, und da der 


Abstand immer gleich ist (in | 16 | Terzen und in 


17 | Sexten), ‚SO spricht man von „„Parallel- 


bewegung“. Dagegen schlägt die Unterstimme die 
entgegengesegte Richtung zur Bewegung der Ober- 


und Mittelstimme ein: „Gegenbewegung”. 
4. Wir greifen zurück auf unsere zweistimmige Kor: 


rn a und interpretieren nun den ersten Ton als »U 
Ominanite: 


N SD T 
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| Dasselbe dreistimmig: 
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Dies stellt uns vor ein neues Problem: Hier ist die 
Möglichkeit falscher Stimmfortschreitung gegeben: 


a) b) 


r Seen S BRBHEIRISTEE"EEREBERT > SEE 
n. 
D nr: << 
Fehlerhaft: Oktavenparallelen Quintenparallelen 


In 20a | bewegen sich die beiden Außenstimmen in 
gleicher Richtung im Abstande von Oktaven, in 20b 


im Abstande reiner Quinten. Im ersteren Falle ent- 
stehen „Oktavenparallelen“, im zweiten „(Quinten- 
parallelen“. | 


Oktavenparallelen sind fehlerhaft, da infolge des 

hohen Verschmelzungsgrades der Oktave (1:2) die Ober- 
stimme zur bloßen Verstärkung der Unterstimme degra- 
diert und in ihrer Selbständigkeit beeinträchtigt wird. 
Das Oktavenverbot ist sehr ali, es stammt aus dem 
13. Jhdt. und wurde erstmalig in einem aus dem 14. Jahr- 
hundert stammenden Traktat normiert. Auch das Ver- 


bot der Quintenparallelen kann historisch begründet 
werden. 


Regel: 


Öktaven- und Quintenparallelen sind unzulässig und 
werden durch Gegenbewegung zur Unter- 
Stimme vermieden (Beispiel 19). 


e | | ® ® 
7 Der yierstimmi3e Base 
Zur Erleichterung der 


bisherigen Erklärungen 
spieler vorgenommeH. 
Zwei- und Dreistimmid 
sequente und unru ige 
\nur unter 


Harmonie n or 
linear-polyphone Sayle”. | 
ae bleibt. und ın sukzessiver Weise auf der 


Ein-, Zwei-, Drei- und Mehrstimmigkeit aufbaut, ist der 
klanglich yebundene harmonische Sat auf die Vier. 
stimmigkeit angewiesen. Das entspricht auch der 
historischen Entwicklung: Von der Mitte des 16. Jahr- 
hunderts an tritt der dreistimmige Sat in der Literatur 
zurück und wird der vierstimmige als Norm anerkannt 
(Zarlino). An die Stelle des bisherigen Trägers der Me- 
lodie, des Tenors, tritt der Sopran, während auf der Bab- 
Stimme das akkordliche Fundament ruht. 

Es ist daher völlig begründet, wenn sich auch die heu- 
tige Praxis der Harmonielehre des vierstimmigen Satzes 
bedient und nach erreichter Beherrschung des Stoffes die 
harmonische Drei- und Zweistimmigkeit durch Abstra 
hieren aus dem vierstimmigen Sat gewinnt. | 

Die vier Stimmen und ihr Umfang im Chorsaß;: 

Sopran Alt Tenor & Bal 
=> — [>> 


1 
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1 i 
einzuhalı Pe a-Chorsag sind diese Grenzen unb = 
en. In Instrumentalsägen (z. B. Strei 


W erden : | 
sie den verw 
» r Ä 
en Können. endeten Instrumenten angeP 


findet sich hing, Tumental begleiteten \0” 
1er die | 
° Instrumente stütend nachhelfen kön 


a 


/ | 
fig eine Überschreitung der Gren?® 2 
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kommt 2. B. in Beethovens Missa solemnis -häufie im 
Chorsopran das h’ vor! Der Umfang solistischer Stimm: 
men ist natürlich meistens bedeutend größer (Koloratur- 
sopran bis a°!). 


$ 8 Vierstimmige Dreiklanss- 
darstellung. 


Wir betrachten nachstehenden a cappella-Sag;: 
O0. Vecchi (um 1600) 


EPE=== 
° - | @ } 
2 VER ER ERTEN EUER TEE". HERNE SENZ ‚EEE NER a —Üü 
«/ 1. +Z- & 9 -- -S- 


21’ Durch die Glut, durch die 6Ö - de treibt der 
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Die Vierstimmiskeit ist bier bei allen Akkorden durch 
Verdoppelung des Grundtones erreicht. Überprüft man 
2 Partituren von Meisterwerken vollstimmige Akkorde 

insichtlich ihrer Verdoppelungstöne, so ergibt sich als 
normales Verhältnis: 

Grundtöne : Quinten : Terzen = 3:02:35, 
dh, auf drei Grundtöne kommen in der Regel zwei 
uinten und eine Terz. Dies entspricht auch der natür- 
Ichen Obertonlagerung vom Partialton 1 bis 6 (siehe 
Beispiel 12), 
Regel: 

Ein Dreiklang wird vierstimmig 

Fe: Grundiones. 

"abuer, Handbuch der Harmonielehre. 


\ 


durch Verdopplung 


N 3 
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Die Verdopplung der Quinte erfolgt nur bei Stimm. 
führungsschwierigkeiten. | E 
Die Verdopplung der T erz ist vorläufig unbedingt 
zu vermeiden (Ausnahmefälle werden später he. 
sprochen). Ganz besonders schlecht ist die Verdopp- 


lung eines Leittones. 


Besondere Fälle: 
1. Bei der schließenden Tonika ist Verdreifachung des 


Grundtones und Auslassung der Quinte ohne weiteres 
möglich.  $, 

2. Weglassung der Terz ist bisweilen in alten a cap- 
pella-Säten bei Schlüssen anzutreffen. Es ist dies zurück- 
zuführen auf die damals noch umstrittene Stellung der 
Terz als unvollkommene Konsonanz. Von dieser Eigen- 
heit der älteren Literatur soll heute kein Gebrauch ge- 
macht werden. Die Terz darf nicht fehlen, da sie das 
Tongeschlecht bestimmt. 


Anweisung zur vierstimmigen Dreiklangsdarstellung: 


1. Der Grundton des Dreiklanges wird in den Bab 
geseßt. | 

2. Das durch die Lage geforderte Intervall kommt ın 
den Sopran. | 

3. Die noch fehlenden Töne werden in Alt und Tenor 
so verteilt, daß der vorgeschriebene Stimmenabstan 
nicht überschritten wird. Dieser umfaßt: 


YA his zu einer Oktave 2 
ei (ausnahmsweise Dezise 
| | Alt 
Außen- ya Mittel- | \ | = 
stim men\ stimmer ger 
N Tenor 


a* N unbeschränkt 
N ” 
Baß 
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Yusterbeispiele: 
8 






=> 


Enge Lage Weite Lage 


23 
ao as - S EEE 
N Een | 0 BEE | BEERESEPEEEEE | BOREEN... ANNIE | NSERESEREENEEN I 
| | | Beamer = BERzU | FRERERRTEEET| ri 


—3 

H—— IE 

= 8-4 

N BEE | | 
| S 

ae ee a 

a — 


Man wird sich beim Spielen dieser Gegenbeispiele leicht von der 
klanglihen Aufspaltung überzeugen können, die die Überschrei- 
tung der Stimmgrenzen und des Stimmabstandes mit sich bringen. 


69. Die Verbindungen der Haupt- 
funktionen. 
A)-T-S, S-T und T-D, D-T 
Es handelt sich um die Verbindungen von Hauptfunk- 
tionen, denen ein Ton gemeinsam ist. Wir greifen zurück 
auf unser dreistimmiges Beispiel 17 und ergänzen es zUf 
ierstimmigkeit: | 





zu 


I 3 ED 
u) nt a 


gung zwischen 
anderen Stimmen. 


Verbindung: 


veisung zur 
Anweisung klang wird in der verlangten Lage 


1. Der erste Drei 


u rgestellt. | | 
2. De Baß des ersten Dreiklanges bewegt sich im 


Quint- bzw. Quartschritt ın den Fundamentston des 


zweiten. 
3. Der beiden 
derselben Stimme liegen. | 
4. Die übrigen Stimmen folgen dem Geset; des näch- 


sten Weges, ‘ü. h. sie schreiten stufenweise weiter. 


Dreiklängen gemeinsame Zon bleibt in 


Insbesondere gilt das Gesetz des nächsten Weges für 


die Leittöne ($ 6 Pkt. 1). 

Leittöne sind: | 
Die Terz der Dominante in Dur und Moll als auf- 
wärtsführender Leitton zum Tonika-Grundton 5 
Die Terz der Subdominante in Moll als abwärts- 
führender Leitton in die Tonika-Quinte. 

| 3 3 
D 
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1 E | 
vr Fer die „7. Stufe“, die durchaus nicht immer Keilte 
| « YIule ist, wie die Tonika-Do-Metho d e dur ch ihr anday® | 


aufwärts gerirh 
, aufwärts gerichteter Zeigefinger) andeuten will. 





| 
| 
| 





| | 
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Fehler hafte Gegenbeispiele: | 
T—D D-T 8-—r 


B) Die Verbindung $-D. 


Die Stimraführung dieser Verbindung, bei der kein 
gemeinsamer Ton vorhanden ist, ergibt sich aus der Vier- 
- stimmigmachung des Beispieles 19: 

Be 





Anweisung zur Verbindung: 

l. Der Baß der Subdominante schreitet 
aufwärts in den Bab der a eidung voR 

2. Die übrigen Stimmen werden zur Doranbeit ing 
Oktaven- und Quintenpar allelen En dschritte und 
zum Baß geführt, wobei zwei Sokun 


ein Terzschritt entstehen: R 
6: D a — 
IH 
a ee a BI 


| 
> — Bi 


stufenweise 





2 
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Fehlerhafte Gegenbeispiele: 





Das Gebot der Gegenbewegung würde auch für die 
Verbindung D-S gelten. Diese wird aber, da die D nor- 
malerweise in die T strebt, nur ausnahmsweise Verwen. 


dung finden (siehe Beispiel 40 und $ 13 Pkt. 2). 


$ 10. Zusammenfassung der Stimm- 
führungsregeln. | 


Die drei Hauptregeln, von A. Bruckner als „Haus- 
mittel“ bezeichnet: 


1. Das Liegenlassen des gemeinschaftlichen Tones. 

2. Das Geseß des nächsten Weges. ur 

3. Das Geseß der Gegenbewegung der drei Oberstim- 
men bei Stufensteigen des Basses. 


Aus diesen drei 


Regeln ergibt sich das Verhältnis der 
Stimmschritte zue 


inander wie folgt: 


Gegenbewegung ie len Seitenbewegung 





31. 





Verdeckte _  Verdeckte 
Quinten _Oktaven 








39 


Parallelbewegung 
Sexten Sekunden Septen 
EEE ME i 


u 





unzulässig zulässig 





Hinsichtlich der Parallelbewegung merke man: 
a) fehlerhaft: Parallele zwischen Oktaven, Einklän- 
gen, reinen Quinten, Sekunden und Septimen; 
b) ausnahmsweise zulässig in den Mittelstimmen_die 
Quintenfolge vermindert-rein. 
Zwischen den Außenstimmen oder zwischen einer 
Mittel- und Außenstimme ist sie jedoch unzulässig; 
e) immer zulässig die Quintenfolge rein-vermindert. 
 Verdeckte Oktaven und Quinten, das sind Fortschrei- 
tungen von anderen Intervallen in gleicher Richtung in 
die Oktave bzw. Quinte, sind im vierstimmigen Sa& un- 
bedenklich (Ausnahmefall $ 19, Beispiel 71a). 


$11. Die metrische Eingliederung der 
Hauptfunktionen. en we 
Die in $ 9 dargestellten Akkordverbindungen sind 


j eıneswegs funktionell eindeutig, denn die Folge T-D-T 
’n C.dur kann z. B. in der in [17 dargestellten Form 


als >-T-8 von G-dur verstanden werden. 
dr e Eindenutigkeitsbestimmung des funktionellen . Ver- 
ah erfolgt erst durch die metrische Eingliederung der 
Honen in betonte und unbetonte Taktwerte. Diese 


Eiheidet über die tonale Schlußkraft der Akkorde. 
2 wirkliche Schlußwirkung entsteht nur, wenn die 


> 
_ „ . 
a -.# v 
z ’ _ R 28 . - ie _ - . N 7 — Pr7i > u 
TEEN he Yan Se rennen int ana u: 


40 ES | 

nn eöra’auf einen Zeitwert eintr; 

y & Tonika aut ©, ritt 
"abschließend chlußkraft eigen ist” (Riemann), 


rhythmische “Pten, wenn die schließ Die 
ft jet am grOWiel 7. oatiebende T 
ee Taktteil steht: 3 DIT („männlicher Schlag: 


weiblichen” Schluß: |IDT ). 


im Gegensab zum 4, 
Zwei Grundtypen heben sich zunächst heraus: 
im Gegensag zum „weiblichen“ Schluß: | DT |). 
a) vollkommener Ganzschluß, wenn die schlie. 


Bende T in der Oktavlage erscheint (35 a) 


s 
’ 


b) unvollkommender Ganzschluß, wenn die schlie- 
_ Bende T in einer anderen Lage erscheint (35h). 

2. Plagaler Schluß: S]T (35 e) 
a) DT b)-D 





Im Gegensaß zu diesen, eine vollständige EnispannuN 


und Lösung herbeiführenden Schlüssen steht der 1 


V 
erlauf einer periodischen Gruppe meist auf den 3, zum 


er ei „land Halbschluß T |DoderS ID, der mr 
ergehenden, die Form stark gliedernden Rub® 
punkt herbeiführt: stark 8 
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Der authentische Schluß hat sich in der abendländi- 
hen Musik durch seine starke Schlußkraft durchgesegt. 
ine Rückwirkung auf die Formgestaltung der periodi- 
arte Musik tritt in folgendem Beispiel als „Frage“ 
nid „Antwort“ klar zutage: | 


Haydn 


















om 
Henne 
4 ET RA PETE LER ER EEE EEE TEE, _—— er 
J ac BER 


fi 
MÄUTZREE RER PSSTTRETT TE 








Da a | 
Metrisches Gerüst dieser Melodie mit Schwerpunkt- 
verteilung: 
Ka —_ m —— — 
ET ERIDEFE ER, Del TIER 
4 = | 
| 27 3:4 > 6 7 8 


Eine noch schärfere Herausstellung der Tonart erfährt 
die Ganzschlußformel durch Einbeziehung der Subdomi- 
nante, des eigentlichen „Konfliktakkordes‘“ (Riemann). 
Es entsteht die authentische Kadenz 1),T]ISD|T (83). 


fen 





D | | 
Äußen entscheidende harmonische Bewegungsverlauf 
Sich in den zwei Phasen T-S und D-T, wobei die 


Jede nkehr“, ie zweite als „Rückkehr“ fungiert: 
Sinn K egbewegung von. der Tonika ist im strengsten 
— 0nllikt, dessen Lösung nur durch die Rückkehr zu 
rc »Schlußfall“ (von cadere = fallen). 
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ihr möglich ist“ (Riemann). Damit erhält die Bedeutung 


der T eine funktionelle Doppelstellung: als Ausgang;. 
punkt der 1. Phase ist sie zur.» dominantlich im F-dur. 
Sinne gespannt, ist Anfang, energiegeladener Bewegungs. 
impuls. Als Abschluß der 2. Phase ıst sıe Entspannung, 


Lösung, Ruhe (39). 


Jett erkennt man auch den Leittoncharakter der 


3, Stufe: 
Fe 
En — 
an FE —- - 
— —— 
C-durr T—S D-—-T 


= T):C-dur' DT 


ist eigentlich ©-dur (D 
Auch die plagale Kadenz 1 ID S| T kommt gelegent- 
lich vor (40, siehe auch $ 30, Beispiel 121). Man beachte 

den fallenden Leitton von der 5 zur T! 
| T D.:;$ 





. Kadenz ist vollkommenes Abbild der Tonalität. 
. die Grundlage unserer abendländischen funktio- 
> edingten Musik. In ihr vereinigt sich die polare 
Er Treten der drei Hauptfunktionen und ihre 
ae Ri kinor dnung zu vollendeter Eindeutigkeit un 
ekung RUE UOERAN. Auch in melodischer De 
Kadenz en Verlauf jeder Stimme in der regulären 
klassisch - Th ne Geschlossenheit dar. Ein Großteil 
scher Thematik beruht auf kadenzieller Grundlag®' 
Beethoven 

ET DR ea, 

M 





41. 


4.3 


:e Struktur des jüngeren Volksliedes zeigt meist 
chen kadenzielle Züge (siehe Beispiel 4). 
Beispiel 41 zeigt auch, wie sich die metrische Gewichts- 
‚erteilung der Kadenz auf die Schwerpunktlagerungen 
eines Viertakters auswirkt, wobei die schweren Akzente 


„uf dem 2. und 4. Takt liegen: 


Auch d 
ausgespr® 


—— 


P a A 
515 314 71377]: 
| 2 3 A 
Auch die größeren Thementypen der periodisierten 
Formen ‘) werden in ihrer metrischen Struktur von der 
Kadenz bestimmt, wie nachfolgende metrische Grund- 


schemen zeigen: 





Sechstakter 








Achttaktiger Liedtyp 


Vordersatz Nachsatz 
m 7 MM  .Z 


u uuuäEäEE u 
’ 


_ 
———— 


TERTERIFFFTERTE TERIETTE 


Bartyp 
1. Stollen 2. Stollen Abgesang 


JERIFRIERIFRTIERFIFEEE 
A 2 3 4 > 6 


1 . Ä | | 
) Siehe des Verfassers „Allgemeine Musiklehre“, a. a. O. $ 85. 


- I TE el. 7 la TREE 


i $ f 


- ehe von dieser in die enge ü 


a 18. 

‘Macht der Sopran einen größeren Sprung = 

0. 80 trachte man vorher enge Lage zu ee 
BE sehe von n.dieser i in die » weite gas ind Bin 


Fortspinnungstyp 


_ Vordersatz ____ Fortspinnun g sen) Erin 


.$ 12, Lagenwechsel, : 


Der Lagenwechsel tritt in zweifscher Weise in Er- 
scheinung: 


1. Als Wechsel von 1 Oktav-, Terz- und Quintlage 
(42 a,b). u 


2. Als Wechsel shiscien en 
IREIORE: er cd). 


ger und weiter Lage und 





Man merke: %% ee 


' Macht der Sopran einen größeren Sprung "abwärts 
80 trachte man vorher weite Fe: zu bekommen und 
er (43 a). 


: ; HIER m 
4 ÜBERS File a WER E 
; ER 3 
Pi “ s N 











ED 
a) b) 
Y JA En Fe! 
SH—- \ s—1- g at 
43, | 

=- | 
Se —— pP 

w > PRIOR > TEASER i 

ı RE TEEETEEMREE 





u 9, ER: ieder alle für die 
‘++ Harmoniewechsel ein, 80 sind wieder .. 
1 monieverbindungen maßgebenden Stimmführungs»- 
_reln zu beobachten! aa 
Trends Sätchen zeigt die Anwendung des Lagen- 
wechsels: | ne | 


m 
i 





Fehlerhaftes Gegenbeispiel: 


„ sn 





N 


Beanstandungen: 


3 1. Takt: Lagenwechsel nicht geschickt. Da vom 2. zum 
ur: 'ertel im Sopran ein Sprung aufwärts, Ist auf 2. Vier ER 
enge Lage angebracht. MER HR EIITT 


Falle Lagenwechsel 
ist (siehe Beispiel 45, 2. Takt). 


er Sen einsauien. ‚Tones, ©“ 


46 ; EI Ka 
liegen innerhalb d 
2, Takt: Die Soprantöne f und a lieg je 
S- u daher ist die T auf dem 2. Viertel nicht gut. 


Überdies entstehen dadurch Quintenparallelen mit dem 


3. Viertel. 
3. Takt: Beim Übergang zum 4. Takt Quintenparal. 


lelen. Sie wären zu vermeiden gewesen durch Aufwärts- 


führen des Tenors e nach f und Liegenlassen des Alt. 
Auf diese Weise würde auch verhindert ım 


4. Takt der übermäßige Sekundschritt im Alt. | 


$ 13. Die Harmonisierung einer Melodie. 
Stimmführungsfreiheiten. 


Man bestimme zunächst die Schlußwendungen und die 


F unktionen. Dabei ist zu beachten: 


1. Der N eueintritt einer Harmonie auf betonten Takt- 
teil soll nicht durch Vorwegnehmen derselben auf dem 


vörbergehender unbetonten Taktteil abgenchwächt wer- 


den, also nicht: TS | rD| DT 


.- . dB v4 9 


D. Vos der 5 Keine D! Ausnahmen: a) nach. einer 
Halbschluß- Cäsur, b) in der plagalen Kadenz (Bsp. 40). 


3; Bei einem Melodiesprung sehe man, ob die Sprung- 


töne nicht derselben Harmonie angehören, in welchem 


dem Harmoniewechsel vorzuziehen 


Die Ausharmonisierun 


“4 Durchbrechung des Goseyeh. vom Andre Weg. 
3% Durchbrechung des 


u allen I F ällen er ol, 
bewegend: ahraba 





1 


i Y d 2 
% a _ 4 = 
N a 


| brinst oft t ni keit 
| Freien 'Stimmführung mit sich: sn 2 = en 


Gesehen.» vom Liegenbleiben des 7 


r der Ausgleich durch Be 
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| Ba Melodiesprüngen ist in erster Linie die in $ 12 

‚„cbene Anweisung zu beachten. Vorsicht, wenn die 

i ungtöne nicht in derselben Harmonie liegen! Even- 
! Pi gegenbewegende Baßführung! (46 a). 


4, Freie Leittonführung ist möglich, wenn der Leitton 
:n.der Mittelstimme liegt; und zwar kann der D-Leitton 
in. Dur und Moll mit Terzsprung abwärts in die T-Quinte 
geführt werden, der S-Leitton in Moll mit Terzsprung 
aufwärts ın den T-Grundton (46 b). 


5. Stimmführungsfreiheiten werden in den Mittelstim- 
_men"vom Ohr, viel williger aufgenommen als in den 
- Außenstimmen, die infolge ihrer Exponiertheit viel emp- 
indlicher nd I 
6. Jede Stimmführungsfreiheit bringt oft die Gefahr 
-- paralleler Quinten und Oktaven mit sich. Da fehlerhafte 
_- Stimmfortschreitungen nur bei gerader Bewegung ge 
schehen können, ist Gegenbewegung, vor allem im Baß, 


‚oft das beste Mittel, sie zu vermeiden. 


U bermäßige Intervalle sind unter allen Umständen 
. zuvermeiden-(47a,b). Jeder übermäßige Schritt ist schwer 


sangbar und schwer auffassungsfähig. In erhöhtem Maße 


ie ja at von. der übermäßigen Quarte, dem „Tritonus“, 
(en die Alten den „diabolus in musica“, den Satan in der 


sei, ik nannten und strenge verpönten. Die Begründung 


| Ohr. Verbotes liegt in melodischen Erwägungen, da das 


28er; uß erwartet, wie es sich z. B. bei verminderten. 
om ten von selb | | 
.. "älle-ohne wei n- 


teres zulässig. 


4 


einem Sprung Gegenbewegung mit Sekund 


st ergibt. Daher sind verminderte In- 


meid,  ere a cappella-Literatur bedient sich zur Vver- 


ie OB BT ee N N 
ung (4 ‚'ehlerhafter Fortschreitungen der Stimmkreu 


.‘ 
ze 
’ 


a4 a Bi a, w 4. 
alionen, nicht anzuwenden. 


r D,-15: E- 
Te 
N TREE ET Te 


‘ ’ P 
' en \ F 
i in 7; % 8 
5 3 A ul [I ir us 
#7 eK ‚ne Tan 


a N SER ORnE Wet 5 
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a) TS besser : 


— HFee 
= 
46. % 
2: -? 


F chlerhafte Gegenbeispiele: Ä | | 
a) übermäßige Sek. b) Tritonus! c) Stimmkreuzung 
7 er 1 | FE HEE BETRETEN | 
| GE En | ramBZCn EWOESERENEE WEGE | NERESER Pe 
Ne Si — me —e—— hrs z ==) 


47. 





Es folge ein Musterbeispiel eines mit den bisher zur 
_ Verfügung stehenden Mitteln harmonisierten Sätchens: 
EEE | _ Halbschluß 


u 





\ 


-} 


IR 
ig 


R ; Ganzschluß Be 
Di a 


| 
| 
| 
3; | 





nS ri t 


Fehlerhafte Gegenbeispiel: 2 | 
| DsDps s pm 





Beanstandungen: 
1. Takt: 3. Viertel falsch mit s harmonisiert tlauch D)) 


Dabei entstanden Quintenparallelen, ein Sepisprung im. ne x 


Baß und übermäßige Sekund im Tenor. 


2; Takt: Die auf dem 2. Viertel eintretende: S wirkt : | 


3 ‚hier noch uunaturlicher, da das Ohr hier unkadugt die 
>, Terwartet! 


4, Takt: Hier r nur D Hadnöhle inöglich. Halbschlaßt 
5, Takt: Die Sprungtöne im Sopran gehören der T: 


Hänmsnte: an, daher auf Dr Viertel stahende: 5 san un- 
angebracht. ee Se EEE SER Dr 


7, Takt: Tofitanserdepnling und ihre Folgen Ok ee 
. tayenparallelen. zwischen beiten: und diem, URS”, 


- . i n } 
3, pr 02 FE) 
t r se N‘ =, * d u“ 
ale nen nein ter hi Dahn N nr Fate ee NG 


apitalverbrechen! RR ä u r 
| 2 | gen Ans 
. Grabner, Hendbudı der  ermönielehre,. ; y m ENG E Die 
ER “ er: ö N 7 
gr Ei 5 Pe 
a gi i Ben M 
5 er 2 h Ks } \ Ian 


Ä Basse liegt, a 


erwendung der Kundamentstön« 


| Se | an 1 & oh | a) € » + 
Die durchga * ner Überlastung des Saßes mit kaden. 


nur Grundtöne ZU 


eventuell Quinten. | 
Die Satzlehre bezeichnet solche Dreiklangslagerungen, 


bei denen die Terz bzw. die Quinte eines Dreiklanges im 
1 | ‘ 5 

r ls Dreiklangsumkehrungen. 

| aß, so spricht man vom „Um. 


ot die Terz ım B 
Liegt die eigentlich vollständig: „Terz- 


kehrungssextakkord”, 
 sextakkord“. 
Liegt die Quinte im Baß, so spricht man vom „Um. 
S kehrungsquartsextakkord. Ä 


Diese Bezeichnung ist von der Generalbaßlehre über- 


nommen. die die Akkorde nach der Intervall-Lagerung 


vom Baß aus bezeichnet. Sie wurde bedenkenlos mit 
der Fundamentstontheorie verquickt, obwohl diese an 


dem Grundsat festhält: „Bei Umkehrung ändert sich 


= Bedeutung der einzelnen Dreiklangstöne nicht: 
Grundton bleibt Grundton, Terz bleibt Terz, Quinle 


bleibt Quiute.“ Diese Verquickung stellt also eine 


recht sinnwidrige Inkonsequenz dar. Da sich aber die 


Be riff: . 6% > f 
vegrilfe „Sext-“ und „Quartsextakkord“ in der Praxis 


’ fest , “a, 
2 er gebürgert haben, müssen sie wohl oder übel auch 
‚Aler übernommen werden. Br 


r 
Er ' 


ar 1. Die 
a, 0 keiner de 


‘ r L: . 
" 


A Die erste Umkehrung 


 Dreiklanges liegt im Bab. Bee 
eh verdoppelt werden darf, Fa 
‚Oberen Stimmen enthalten sein 


fie 


5] 


Verdopplungston ist Grundton oder Quinte (50 a). 
X im Lagenwechsel (50 b) 


nwendung:- Enntwe. en | . e 
4 halb derselben Harmonie oder bei der Folge 


er 
verschiedener Harmoniten (50 ce). 


Auch Sextakkorde untereinander können SEN 
werden (51 a). Vorsicht’ aber bei Sextakkordvert = lun- 
gen zwischen $ und D, bei der leicht übermäßige- Inter- 
valle entstehen können (515); durch erh 
eines der Baßtöne können diese in zulässige vermin erte 
Schritte umgewandelt werden. (51 c, siehe auch $ 13, 
Pkt..7). N ae LE ET 
6. Der Umkehrungssextakkord trägt wesentlich ‘dazu 
bei, die Baßstimme melodischer zu gestalten. 


4 
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52 
B. Dıe zweite Umkehrung 


Die Quinte des Dreiklanges liegt im Baß 


Der Umkehrungsquartsextakkord ist nu 

innerhalb gleichbleibender Harmonie r denkh;, 

Baß vom Grundton oder von der Terz in one| der 

springt und diese ebenso sprungweise verlag, "inte 
+) ’ 


3. Die oberen Stimmen bleiben entweder lie sei 


oder nehmen Lagenwechsel vor (52 b). (52 3) 


4. Die beim Durchlaufen der Terz entsteh 
verdopplung ist unbedenklich. ehende Terz, 


5 Anwendung in Begleitungsfiguren v : 
und Tänzen 1) (50 c). on Märschen 





$ 15. Entstehung der Vorhalts-, Dureb: 
gangs- und Wechselakkorde dureh 
harmoniefremde Tone. 


a | z . , j h | ; trl- 
l. Wir greifen zurück auf unser Beispiel 17 und er 
| n WI 


si 4 
| rer ak oe geradem Takt, gleichzeitig lasse Weise &* 
use verzögert eintreten. Auf jese NT 
Sen folgende Ableitungen: | 
OR Ss : | | Pens „nd 
' a n re 
Beiepie ‘ Thuille bringt in seiner Harmonielehr® als | 
EB Open Anfang von Mozarts Don Juan . Menuet!- 





Durch den verzögerten Eintritt entstehen auf beton- 
sem Taktteil die „Vorhalte“ V, die als dissonierende 
Bildungen anzusehen sind, da sie innerhalb der DFremd- 
körper darstellen. 

So entsteht in 53a bei V ein dissonierender „‚Vor- 
haltsakkord“, in 53b ein „Doppelvorhaltsakkord“, ein 
sogenannter „Vorhaltsquartsextakkord”. 

9. Nehmen wir den Leittonwechsel in Beispiel 17 auf 
der ruhenden T-Funktion vor, so erhalten wir, bei gleich- 
zeitiger Metrisierung im ungeraden Takt: 


a) W b) Y 
FIN AR a: TR 
ID Sn . ee 3 
| z 


—e 


Es entstehen Wechselnotenbildungen W auf 
unbetontem Takt, die ebenfalls als dissonierend zu be- 
trachten sind, da sie die Konsonanz der ruhenden T 
stören (54 a). Durch doppelte Wechselnoten entsteht der 
sogenannte „Wechselquartsextakkord“ (54 b). 


3. Im Lagenwechsel entsteht bei der Verbindung 


m Sor ii Terzabstand liegender Töne auf unbetoniem 
aktteil der ..Durch gang“ (55a): 
a) en ch) Fe 





BEE en 


54 
Durch doppelte Durchgangsbildung 
„Durchgangsquartsextakkord” (55 b). Osten, 
Zusammenfassung: 2 
a) Der Vorhalt „verzögert“ auf betontem T 
Eintritt einer Harmonıenote. aktteil den 


> ' u 
Der Durchgang „verbindet auf unbetonte 
teil zwei im Lagenwechsel liegende Har Mm Takı 
Die Wechselnote „verziert auf unb Monier; 
“ . [3 . elontem T PR, 
teil einen Harmoniıeton. akt. 


b) Alle harmoniefremden Töne sind als Disson 
betrachten, da sie Fremdkörper im un nzen 7 
Akkordes sind und daher einer „Auflösunge 1° 

| ße. 


dürfen. 
c) Dissonanzen auf betontem Taktteil wirken x: 
schärfer als solche auf unbetontem: y 


Bach, Schluß der Matthäus-Passion 


56. 





Dissonanzbehandlung. 


Einführung der Dissonanz: 
Sie erfolgt „vorbereitet“, wenn die 
vorhergehenden Akkord enthalten jst un 
bunden werden kann (wie in Beispiel 59) her. 
‚Sie erfolgt „‚frei“, wenn sie nicht aus dem De 
gehenden Akkord übergebunden werden “, „des 
solchem Falle ist gegenbewegende F ah | 


Dissonanz IP 
nd übers“ 


- ; Jen: | 
issonanzintervall bildenden Töne eM h 
x 


39 


| lösung der Dissonanz: TE i R 
An Sie erfolgt stufenweıs®: Ist dies jedoch nicht mög- 


lich, dann soll die Auflösung später nachgeholt wer- 
den („Nachträgliche” Auflösung, Beispiel 155). 


$16. Vorhalts-, Durchgangs- un 
Br Sextakkorde. 


A. Vorhaltssextak 


ontem Takttei 


korde : 


| durch Vorhalt der 


entstehen stets auf bet 
Sexte vor der Quinte: 


S | PS | 


Die Vorhaltssextakkorde der T, S und D in Dur, sowie 
der T in Moll sind milde Scheinkonsonanzen, da die Vor- 
halte keinen wirklichen Dissonanzzustand herbeiführen, 
‚der in einem verminderten oder übermäßigen Intervall 
in Erscheinung "treten würde. Daher“ klingen diese 
Akkorde wie konsonierende Sextakkorde, weshalb sıe 
H. Riemann „Scheinkonsonanzen“ nennt. 

Dagegen sind die Vorhalissextakkorde der Sund Din 
Moll zufolge der durch die Vorhaltsbildung entstandenen 





verminderten bzw. übermäßigen Intervalle grelle und. 


scharfe Dissonanzen. ne | 
Anweisung für die Behandlung im vierstimmigen Sab. 


1. Verdopplungston ist stets der im Baß befindliche 


Grundion der Hauptfunktion. 


2. Lage: Vorhalt am besten im Sopran (58 a), aber 


Er im Alt oder Tenor möglich (58 bb). . | : 
in er Entweder vorbereitet durch Überbin- 
(58 erlwnnr aus dem vorhergehenden Akkord 
’ er Ire1, | . x ! 
sehr ch re (58 3“ ei gegenbewegende Baßführung an- 
: Auflö | | Sg 
wärs eine Vorhaltssexte stets stufenweise ab- 


d Wechsel- 


ORER S in eh wi are ae ee TE Ne BET Te Sen 
2 er 


jichkeit: Zur melodischenBeJep,, 
"de se: Banıe der Vorhaltssextax, 2 
Saar der Kadenz (58 en 
)| 


S $ 7 
==] — SE er a 
SQ 3 4: 









B. Durchgangs- und Wechselsextakkorde 


Sie bieten, da sie auf unbetontem Taktteil stehen und, 
im Gegensat zu den betonten Vorhaltssextakkorden die 
klangliche Konsistenz nicht beeinträchtigen, keine 
wesentlichen Probleme: | 





$17. Vorhalts. ‚Durchgangs- undWechsel- 


uartsextakkorde. 


Si 
nen Jurdh D oppelvorhalt der Sexte vor der 
2 er Quarte vor der Terz: 
ur 


- T 5 D 
co, 7 we ar | | 
SS = >=: >? 

ver | E 
» 2 


Be Anw S& 
er empfindl; ch cung der Quartsextakkorde gehört 
tabell. Schränke en Kapiteln der Harmonielehre- 
sich “ (Seit cc aut die in d xtakkort“ 

 Benay , Angegche er Quartsexti halte 
" Beispiel, „ui nen Möglichkeiten un 


,‚ an IE ed 
s er 
Bi: 61 bis bet Segebenen Anweisunget 4 


” 


Verdopplungston b 


57 


ei allen Quartsextakkorden ıst der 





u RERREE REGEN WERE” Nm. 5. \ 77 \ 0 WE EL mi, a Di: = 


u in ME 5 a a 


u ee. Meat u N en 


58 uartsexgap,, | 
rl, 

a 

Entstehung Charakterigg;, 

| 


Kategorie 






——— 


durch Doppel- 





Vorhalt vor der 






c ” 
Vorhalts“ EZ; vorhalt („Kadenzierenge, 
Quartsext- Quartsextakkongu 
akkord 
Beispiel 
61, 62 Vorhalt vor der ' 






Vorhalt vor der R 










als Schein-D 
zwischen 2 Toniken, 
von denen einer Um- 
kehrungssextakkord 


Durchgangs- | unbe- durch Durch- 


| Quartsext- | tont gangsbewegung 
akkord | zwischen Grund- 


Beispiel 63 und Sextakkorden 
| oder umgekehrt 










als Schein-T 
zwischen 2 Subdom,, 
von denen eine Um- 
kehrungssextakkord 







ee unbe-| durch Wechsel als Schein-5 
aan Eee: —6—5 innerhalb der T 
3—4-—3 


Beispiel 64 


als Schein-T 
innerhalb der 





Tabelle 


Rei* 
spiel 


61 
a, dc 


63 b 


64a 


Baßfführung 


Einführung 
stufenweise 





Einführung 
sprungweise 


Einführung 
sprungweise 


Baß schreitet 
stufenweise von 
Grundton zur 
Terz oder um- 
gekehrt 


Baß auf dem 
akkordlichen 
Fundament 


liegend 





rn) 


Anwendung 


in Ganzschluß, Kadenz, Halb- 
schluß, auch bei Lagenwechsel 


(606) und frei (60c) 


plagale Wirkung 


in Dur selten, in Moll oft als 
„phrygische“ Wendung (62d) 


immer möglich bei stufen- 


|. weiser Sopran- oder Baß- 


führung von Grundton zur 
Terz oder umgekehrt 


immer möglich bei ruhendem 
Baß und Bewegung des So- 
prans 3—4—3 oder 5—6—5 


in 


60. 
s 18. Ch 


eht darunter solche, die einem Akkor 


arakteristische Dissonanze, 


Man verst d ein 


bestimmies Gepräge geben und seine funktionelle Ein. 


deutigkeit bes tärken. 


1. Eine charakteristische Dissonanz für die Tonika gib; 
es nicht, da ja gerade die ın ihrer Prim, Terz und Quin. 
begründete Konsonanz für die T charakteristisch ist, 


2..Für die Dominante ist die dazugefügte kleine Sep. 
time charakteristisch, d. h.: Jeder Dur-Dreiklang erhäl: 
durch Hinzutreten der kleinen Septime Dominanı. 
funktion: | 


c-e-g st T von C-dur. Durch Hinzutreten der 
Septe b erhält dieser Klang D-Funktion von F-dur. 
es entsteht der D-Septakkord c-e-g-b (65 b). 


3. Für die Subdominante ist die hinzugefügte grobe 
Sexte charakteristisch, d. h.: Jeder Dur- oder Moll-Drer 
klang erhält durch Hinzuireten der großen Sexte N 
Funktion: | 


c-e-g ist T von C-dur. Durch Hinzutreten der 
großen Sexte a erhält dieser Klang S-Funktion per 
G-dur. Es entsteht der „Akkord der hinzugefüg‘! 
Sexte‘“ (nach Rameau „accord de la sixte ajouter / 


._ ayıi" 
Diese Bildung ist freilich nicht so eindeutig wi® der Domini 
septakkord, der in seiner Zusammensetung (Durdreiklans ned 
kleiner Septe) einzigartig dasteht. Denn auch die T und ”schlüsse? 
‚unter Umständen die sixte ajoutee an (z. B. oft die Tm 

als unaufgelöste „Reizdissonanz“), 









65 


Ren ee I, 
> Fr 
== Be 
ee ea S re 4 


sen 
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$19. Der Dominantseptakkord. 


1. Seine Entstehung ist zurückzuführen auf: 


D nd SE 1: Da: T 











Bsp. 66 a) Durchgangsbewegung in. der D 8—7 zur 
Terz der T. r | 
„  66b) Eindringen des S-Grundtones-in die D. 
‚Dieser erzeugt den Dissonanzkonflikt: 
-ın C-dur und c-moll: g-h-d. + f 
Ns Bee Zr. aD S | 
„  66c) Die Eigenschaft der kleinen Septe als cha- 
rakteristische Dissonanz ermöglicht auch 
das nachträgliche freie Hinzutreten der 


kleinen Septe in der D. 
a 


2. Wesentlich sind die Dissonanzspannungen 
zwischen Grundton-Septe und Leitton-Septe. Ihre Auf- 
lösung ergibt sich aus folgenden Teilbetrachtungen: 


a) | 2A% c) 


E er | 
EEE DATE TREE TE 
> Il 





67. FA 
Bsp. 67 a) Jede große Sekunddissonanz löst sich in 
die Terz auf; daher auch: | BIULSIE 

» 67b) strebt ihre Umkehrung, die kleine Sept- 

0.00 dissonanz, zur großen Sexte. 

” 67 e) Jeder Tritonus löst sich leittonmäßig in 
BER ‚die kleine Sexte auf; daher auch: 
67.d) strebt seine Umkehrung, die verminderte 
‚Quinte, in die große Terz. -  ... 
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Folgerung: 
Die Dominantsept® 
die T-Terz au]. 

3. Die Einfüh 


Beispieler 


löst sich stufenweise abwür. 
| no | Tts N 


rung der Septe ergibt sich 
‚17 und 19 und man unterscheidet: 


b) ee ee 
selsslesise 
% 7* * S 
| * 


aus den 





Bsp. 68a) vorbereitete Septeinführung durch Über- 
| bindung aus der S. ' 
„  68b) dasselbe vierstimmig. | 
68 ce) freie Septeinführung, Gegenbewegung im 
Baß angebracht ($ 15 ce). 
m .68d) dasselbe vierstimmig. 
0» .68e) andere Art der Einführung. 


. 4. Die Quinte steht zu keinem anderen Tone im Disso- 
nanzverhältnis und kann somit als neutraler Ton ange- 
sehen und ausgelassen werden. In diesem Falle wird der 
Grundton verdoppelt (68 d). Wird aber die Quinte ge 
bracht, dann ergibt die normale Auflösung die T mit. 
dreifachem Grundton und ohne Quinte (68 e). Eine voll 
ständige T (mit Quinte) wird in einem solchen Falle nur 
| zu möglich sein, wenn man von der freien Leitto® 

nihrung (Leitton in einer der Mittelstimmen!) nat 
t..4 Gebrauch machen kann (Beispiel 70 ec). 
BR De | | re ae tale 
| ne nd) mkehrungen des D-Septakkordes sind 


a) 


2? 
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Sie werden generalbaßmäßig benannt: 
Bsp. 69a) Quintsextakkord (vollständig: Terzquint- 


sextakkord). 

„ 695) Terzquartakkord (vollständig: Terzquart- 
sextakkord). 

». 69 c): Sekundakkord (vollständig: Sekundquart- 
sextakkord). 


6. Die Verwendung des D-Septakkordes in der Ka- 
denz zeigen folgende Beispiele: 


” er D) Ju = 








7. Eine anormale Führung der Septime stufen- 
weise aufwärts kann in folgenden Fällen stätt- 


finden: 


a) falsch richtig b) — ce) d) falsch 
bes] Ss 
71 a ENTE Ts 


nr 

2.53 
2 er SO_— = >.  ——TTZ ö 
E Sees 


Bsp. 71a) bei der Auflösung in den T-Sextakkord zur 
Vermeidung fehlerhafter verdeckter Ok- 
0... taven (von der Septe zur Oktave). 

» 1b) bei der Auflösung des Terzquartakkordes 

in den T-Sextakkord. | 
» lc) wenn eine andere Stimme den Auflösungs- 
ton der Septe bringt. 


In in 


j Bei Sewissen Lagen können hier fehlerhafte Quinten- 
Igen Yermindert-rein entstehen (71.d, vgl. $ 10 b!). 


— 


64 


Bei allen 
bewegende 


Se A 


normalen Führungen der Se 
a 


Ptime ist 
Baßführung angebracht. Be 


g en. 


= Ze , 


G“ 
verkürzte Form“ des D-Sep 


| takkorı. 

« nd Weglassung des Grundtones: h-d.g | 

Sn nnindarts Dreiklang auf der 7. Stufe: > der 
vern e | 


ae) falsch 


a) b) | c) er | 
vn EEE RETTET RE WERETIETTEBBR m 
een 
[ — — 


ie 
{ 
x .. TuS 





d) 





un 


> 
— ——r | 
me no 


12. 


Bsp. 72a) dreistimmig mit normaler Abwärtsf 

der Septe Ä 

„ 12b) dreistimmig mit anormaler Aufwärtsfüh. 
rung. der Septe : 

„ {2c) vierstimmig, beste Darstellung mit Quinte 
im Baß, die Quinte verdoppelt. Auflösung 
entweder in den Grund- oder Sextakkord 

» (2d) Auch die Verdopplung der Septe, die in 
vollständigen Septakkord nicht möglia 
ist, ist in gewissen Lagen gut verwendbar 

» {2e) Vorsicht vor fehlerhaften Quintenfort 
schreitungen vermindert-rein ($ 10 b)! 





— 


$ 20. Der Dominantseptnonakkord. 


1. Seine Entsteh 
dene Weise denken: 


ie 


| a: ee hie 
ung kann man sich auf vers‘ 





EV 
li en < 
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Bsp. 73a) durch Vorhaltsbildungen 98 
„. 73b) durch Eindringen von Grundton und Terz 
| der Sin dieD. u STE Te er 
a er 
C-dur: &h-dt fa _ ce-moll: g-h-d+ f-as 


Die starke Betonung der 5 gibt dem Akkord den Cha- 


 rakter eines „Doppelklanges“, d. h. eines aus verschie- 


denen Klangwurzeln zusammengesetten neuen dissonie- 


renden Klangkörpers. Seine eigenartig schillernde Klang- 


farbe hat diesem Akkord namentlich in der romantischen 
Musik- (Wagner, Bruckner!) einen besonderen Plat ein- 
geräumt. Aber auch im jüngeren Volkslied ist er häufig 
anzutreffen (‚Ich habe mein Feinsliebchen“, „Z’Lauter- 


bach“, in zahlreichen Jodlern). FRE 


2. None und Septime stehen zum Grundton und zur 
Terz im Dissonanzverhältnis, während die Quinte wie 
beim D-Septakkord neutraler Ton ist. Ihre Weglassung 
ist daher bei Vierstimmigmachung üblich (Beispiel 74). 

Beste Lage: None im Sopran (74a). Sie kann jedoch 
auch in einer anderen Stimme gebracht werden (74 b-e). 
Es ist aber dabei zu beachten: 


Der charakteristische Nonabstand vom Grundton 
der D muß unter allen Umständen gewahrt werden. 


Eine Verengerung der None zur Sekunde oder gar 
Umkehrung zur Septime muß vermieden werden, da da- 


durch völlig andersartige klangliche Lagerungen ent- 


stehen (Beispiel 76). 


3. Die Auflösung der None erfolgt, ihrem Vorhalts- 
charakter entsprechend, stufenweisea bwärts und 


zwar entweder bereits in der D selbst (73 a, 74a, b) . 


oder erst in der T (73b, 74, d, e). 


4. Die Einführung der None erfolgt: entweder vorbe- 
reitet (74a, ec) oder frei (74 d) mit gegenbewegender 
Baßführung. 2 RE 


a m > 
Grabner, Handbuc der Ha rmonielehre. . i 





5. Es sind drei Umkehrungen möglich (75 a, b, )," 
nachdem ob Terz, Quinte oder Septe im Basse liegt. U" 
Umkehrung mit der None im Baß (76 c) ıst aus d ie 
Pkt. 2 angeführten Gründen nicht anzuwenden. U! E 
kehrung mit der Quinte im Baß erfordert Fünfstimf | 
keit und, zur Vermeidung paralleler Quinten; er 
‚nachfolgenden T Terzverdopplung (75 b). 


1. Umk. 2. Umk. Schubert 








| 
| 


Fehlerhafte Gegenbeispiele: 





6. Fehlt die Terz, so ist Aufwärtsführung der None 
möglich (77 a). Fehlt die Septe, so schwindet der Dop- 





7. Die „verkürzte Form“ des D-Septnonakkordes 
entsteht durch Weglassung ‚des Grundtones. Diese hat 
zur Folge, daß ein Klanggebilde entsteht, in dem D und 
5 zu gleichen Teilen vertreten sind: ! 


DS = DS 
in C-dur: h-d-f-a in c-moll: h-d-f-as 


Die verkürzte Form hat in Moll stärkeren Spannungs- 
gehalt als in Dur. Ihre Außentöne bilden das Intervall 
einer verminderten Septe h-as, weshalb der Akkord all- 
gemein als „‚verminderter Septakkord“ bekannt ist. Sein 
Aufbau aus drei kleinen Terzen befähigt ihn zur enhar- 
monischen Umdeutbarkeit, die in der Modulation eine 
große Rolle spielt ($ 57). 

Die Auflösing der verkürzten Form macht in gewissen 
„agen zur Vermeidung paralleler Quinten Terzverdopp- 
lung in der T nötig (78a, d), die aber auch durch Ab- 
springen in die verdoppelte Quinte (bei Bach häufig) 


umgangen werden kann (78 b). 
| 5* 


68 ‚ind möglich (78 c-f), 


n ’ iept 
1) Umkehrun@®  gegt or sich als Grung,,, I 
Alle iz Bab, © (Plagalwirkung, 78 e), de, 
S.Grundton les durch d) 
anzen Akkort C).% se auch. 
gan“ Rn EITERSEHER EI Tun 
a ra Au 4579-2] 
- — ISIS 
Gele 
[°] 
er WETTE 
| b-h ER DTETTeTEn, == 
e) % ar EN nn 
——e Fee 
16 = —c I = — BER um ı 
NT => 
"Ko 


$21. DieSubdominante mithinzugefügter 
Sexte 
(sogenannter „Rameauscher Sextakkord“) °) 
1. Die Entstehung dieses Akkordes, der ein Spie- 
gelbild des D-Septakkordes ist, ist zurückzuführen auf: 


2) S b) % D c)S * 
ri —— 
nn Fr —Jf = S EEE ER ERSTER 
: 79, Da I In 7 > 
5 —6 > | 


Bsp. 79 a) eine Durchgangsbewegung £.6 zur T-Terz 
» 7b) Eindringen der D-Quinte in die 3. Es et 
steht auf diese Weise der Dissona” 


konflikt 
| N D:2$ 
in C-dur: d+ -a-c . in c-moll: d + f-as-© 


‘) Nach de 


1761), der dies ranzösis 


esen Klang 


bis 
chen Theoretiker J. Ph. Rameau (1683 


„Accord de la sixte ajoutee“ nennt- 
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Bsp. 79 ce: Die Eigenschaft der großen Sexte als ch 
rakteristische Dissonanz ($ 18) ermö licht 
auch das nachträgliche ihre der 
| | großen Sexte zur 9. 
‘9, Ein faktisches Dissonanzverhältnis entsteht nur 
zwischen Quinte und Sexte, die eine. Sekunddissonanz 
2 bilden u | r 
ıre Auflösung erfolgt natu aß i 
Ts a) B ig rgeniäß in die 
Folgt die T, so bleibt die Quinte liegen und die 
Sexte schreitet stufenweise aufwärts in die Terz 
der T(80b). - Rt 
Folgt die D,. so bleibt die Sexte liegen und die 
uinte schreitet stufenweise abwärts in .die Terz 
der D (80e). SEERS SPAREN 
a) 0der: 0) SET 222):8-:,D 









850. 






3 Einführung des Akkordes. Da der S ın der 
Regel die T vorausgehen wird, kann die Quinte der 3 
durch Überbinden vorbereitet werden (82), die Sexte 
tritt dann stufenweise ein. | | 
4 DieUmkehrungen schwächen die charakteristi- 
sche klangliche Prägung wesentlich ab (81). Eine völlig 
"neue Situation ist gegeben, wenn die Sexte in den Bab 
‚gelegt wird (81 .c). Dann seßt sie sich als Fundamentston 
durch und die frühere Quinte wird zur dissonierenden 
Septe („Nebenseptakkord“ der 2. Stufe, $ 29). 
a) b) oe 


Bl 
Verwendung dieses 
und. allenfalls die 





Man beschränke sich daher in der 
Akkordes auf. seine Grundstellung 
‚erste und zweite Umkehrung. nn sicherung der 
| __% Der Akkord bringt eine wertV le Bereicherung der 

")- | re “chnun it hinzuge- 
- ..3 Im folgenden wird anstatt der Bezeichnung „s mit D; 
I fügter Sexte“ die abgekürzte Bezeichnung %$ mit Sexte‘ verwendet. =) 


70 | 
vird besonders gern ın Ch 
oral 


LEN 
kord“ verwendet 2 


xtak 


ir 


> Bei 


Kadenz un 
„Choralquintse 
spiel 140 e): 


BI 





6. Die „verkürzte Form” der 5 mit S | 
eXie, W: 
eo 


beim D-Septakkord und D-N onakkord durch W 
5 


lassun, 


des Grundtones, so entsteht bei der S durch W 
NER | eglassun, | 
un» 
d 





der Quinte eine ü | v 
'e nie eine überaus hä I | 
"häufi ork ' 
lg ve ommende verkürzt 
= a 


din ında 
gt der F undamentston der S | 


entw x 
ntweder ın die T oder D 


lich verbre; | K Re 
r . 
reitet (83 ec), adenz ist außerordent 
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1. HOMOPHONE BEARBEITUNG DES 
- JÜNGEREN VOLKSLIEDES. 
$ 22. Allgemeines. { 


Der Studierende ist"nun in der Lage, das Gelernte 
praktisch für die Volksliedbearbeitung anzuwenden. Wir 
wählen dazu jüngere Volkslieder mit einfacher harmoni- 
scher Gestaltung und möglichst wenig wechselnder Har- 
monik. Mittelalterliche Volkslieder und -Choräle sollen 
vorläufig noch nicht verwendet werden, da sie eine be- 
‚sondere Beherrschung des harmonischen Materiales, Stil- 
gefühl und die Kenntnis der Nebenharmonien, Modula- 
tion u. a. beanspruchen. : ZENE 
“1. Die Art der Bearbeitung. 

Entweder für a cappella-Chor und zwar: für ge- 
mischten Chor, Männerchor, Frauenchor, vier-, drei- 
und zweistimmig 

oder für eine Singstimme mit Begleitung eines oder 
mehrerer Instrumente. | ER 

2. Das Gelingen der Bearbeitung ist abhängig zunächst 
von der richtigen Wahl der Harmonien, ferner von der 
stilgemäßen Anwendung der satztechnischen Mittel, z. B. 
von der Art der Begleitung, Auftaktbehandlung u. dgl. . 


3. Die Wahl der richtigen Harmonien läßt oft viel zu 
wünschen übrig, weil meistens der Fehler gemacht wird, 
daß Note für Note von Anfang; bis Schluß durchharmo- 
''nisiert wird, ohne daß man sich vorher Rechenschaft 
über die formale: Gliederung; die metrische Gruppierung 
und dem daraus: resultierenden Gesamtverlauf abgelegt 
hat,‘ Daher: kommt es, daß der betreffende Bearbeiter 
dann wohl selbst oft das Gefühl hat, dies oder jenes 
„müßte anders sein, ohne jedoch eine Korrektur vorneh- 
men. zu können. Harmonien, die an falscher Stelle - 
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stehen, wirken „unnatürlich“. Aber mit diese 
rung, die der Lehrer oft dem Schüler gibt, ist BR 
getan. Denn die „Unnatürlichkeit” einer Har 
ja nur die Folge des Nichterkennens einer in 
segmäßigkeit, die sich aber nicht in Regeln f 
sondern im speziellen Fall aus der Entwicklu 
lodie begründet ist. | 
Überblicken wir die harmonischen Ausdeutungsmö; 
lichkeiten, die uns durch die bisher gelernten Mittel ge 
boten werden, so können wir z. B. die einzelnen Stufen 
unserer C-dur-Tonleiter wie folgt harmonisch interpre. 
‚tieren: I TEEN A | 
C : T oder S oder $:mit Sexte. ER, 
d : D, D mit Septe, oder $ mit Sexte, auch verkürzte 
Formen dieser Akkorde. | 
8, auch $ mit Sexte oder D-Septakkord oder D- 
Septnonakkord, auch deren verkürzte Formen. 
:- D oder D-Septakkord oder. D-Septnonakkord. 
: 9, 5 mit Sexte, oder D-Septnonakkord und die 
verkürzten Formen dieser Klänge 
h .: D, D-Sept- ‘oder D-Septnonakkord, auch deren 
| verkürzte Formen. 
Außer der 3.,. 5. und 7. Stufe kann also jede funk 
"tionell doppeldeutig sein, so daß wir einerseits et 
reiche Möglichkeiten verfügen, anderseits aber auch UD° 
die richtige Wahl im Klaren sein müssen. 
Im folgenden seien einige Anhaltspunkte 
gegeben. | 
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$,23. Die Grundtypen des harmonis“ 
Mn # Verlaufes 


u | ia 
insichtli ann 
Hinsichtlich des harmonischen Verlaufes k 


. vier Typen unterscheiden: aus T on! | 
1. Lieder, deren harmonische Struktur mul. « JR: 
Iderblüb. > " 


 D besteht, wie z. B. „Rosenstock, ‚Hold 
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gang i ans Brünnele“, „Bald gras ich am Neckar“, „Hab 
mein Wage voll gelade“ u. a. 

Meist wird der Fragestellung T-D das Antwortmotiy 
D-T gegenübergestellt. 

Die schlichte volkstümliche Guitarre- oder Lauten- 
begleitung erweist sich hier als einfachste und natür- 
lichste Lösung: 


4 
t 


dan ERENECTE 7 BETEN IF IK II 
Se > 





Mit der Begleitung des 2. und 3. Taktes durch die D- 
Septharmonie ist die einzig richtige Auffassung des a 
als D-None gegeben, während das a des 4. Taktes als 
Vorhalt zur T-Quinte behandelt wird. Die Harmonisie- 
rung dieser drei a im subdominantlichen Sinne würde 
eine dem Charakter des jüngeren Volksliedes ganz wider- 
sprechende Unruhe in der Harmonik herbeiführen: 


T[S D]IS DIST 


Gegenüber dem älteren, außerordentlich harmonisch 

‚ labilen Volkslied beruht das jüngere auf einer ausge- 

sprochen konstanten, meist nur taktweise wechselnden 
armonik. 


‚2. Lieder, deren melodischer Verlauf kadenziell vor 
sich geht und die darum die $ einbeziehen. So hat das 
el ‚Drunten im Unterland“ (Beispiel 4) im 1. und 
» Teil (der Reprise) ausgesprochen kadenziellen Charak- 
‘er, während der Mittelteil nur auf T und D als Frage 
‚und Antwort gestellt ist: | | 
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Finen ähnlichen Bau weisen die Lieder „Alle. Vögel 
“ und „Die Lorelei“ auf. 


sind schon da 
rsag 1 und D bevor. 


3, Einteilige Lieder, im Vorde | 
ustrebend, wie 2. B. „Ich 


zugend, im Nachsaß der nr’ | 
habe mein Feinsliebchen”, „Ji1e Gedanken sind frei‘. 
„Steh ich in finstrer Mitternacht”, „Ach Mädchen nur 
einen Blick“ u. a. 

Bei Liedern mit ausgesprochen 
wird die Wahl der harmonischen 
sein. Auch hier liefert die volkst 
begleitung die einzig richtige Lösung: 


tanzartigem Charakter 
Mittel nicht schwierig 
ümliche Instrumental- 
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Die S. des 6. Taktes erscheint hier ausgesprochen als 
Zielpunkt der ganzen Entwicklung. Von der Sinnwidrig- 
keit eines Vorwegnehmens der 5 überzeuge man sich 
dwrch Spielen folgender Harmonisierung der ersten 
vier Takte: 


T|SD[DS|T oder noch schlimmer T} 8) SI T 
4. Lieder, die im Vordersag kadenzieren und im Nach- 


sat nur T und D bringen, wie z. B. das Kinderlied 
„Fuchs du hast die Gans gestohlen“: | 


en er rue — 


Vordersaß Echo Nachsa 
TI TS] TEST TH: DITEIDIT?:]| 

Es konnten hier nur die Haupttypen gebracht werden. Die große 
7ahl modulatorischer Lieder sollte hier überhaupt nicht erfaßt 
werden. Es handelte sich hier zunächst um eine Klärung der wich- 
tigen dominantlichen Verhältnisse. | 
$24. DieBearbeitung für acappella-Chor. _ 

Bezüglich der Satweise für 4-stimmigen gemischten 
Chor ist nicht viel zu sagen. da.sie ja seit Beginn unseren 
Übungen zugrunde gelegt wurde (siehe Beispiel 92). 

Für Männerchor muß der Sa auf den Umfang der 
Männerstimmen (F bis a) gebracht werden (Beispiel 94). 

Für Frauenchor muß der Sa auf den Umfang der 
Frauenstimmen (f bis a) gebracht werden (Beispiel 96). 

Oft wird der dreistimmige Sat dem vierstimmigen 
vorzuziehen sein, da er aufgelockerter klingt (Beispiel 
93, 95, 97). 


Stimmkreuzungen sind dabei tunlichst zu vermeiden! 


Ein Hauptaugenmerk ist auf melodische Baßführung 
zu richten. Da das melodische Element das Intervall der 
Sekunde ist, wird auch in der Baßführung Sekund- 
Pewegung anzustreben sein. Ein Baß, der sich fortwäh- 
rn in Quarten- und Quintenschritten ergeht, ist jeden- 

alls nicht als melodisch anzusprechen. Wir haben durch 
Ze rungen, Vorhalts-, Durchgangs- und Wechsel- 
orde genug Möglichkeiten, die Baßführung melodisch 


es 


Ba 


FR. 


Rt, + 


aneinander zu binden. 


stimmen! 


ward; 
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Natürlich schließt das die vorübergehend. 


zu gestalten. Wr 
der Sprungbeweguns nicht aus. Kräft; 


ge 


Verwendung | | TER 
Quart- und Quintschritte sind namentlich ın kadenziellen. 
Abschlüssen angebracht. Man vermeide vor allem di. 

Hauptfunktion in der Grond 


rkehr einer 
e in dieser 
ler Grundst 
kann die 


häufige Wiede 
stellung, da si 
andere nicht ın 
kommt. Auch hier 
rung mildernd wirken. 

Bei sekundenweiser 


Gestalt ein Übergewicht Tr 
ellung gebrachte Akkorde Re 
Verwendung einer Umkeh, 


Melodieführung versuche man 
Be ’ 


den Baß in Sexten oder Dezimen mitgehen zu lassen 


Dies ist ein vorzügliches Mittel, um die Aubenstimmen 
Doch darf dies nicht zur Manier 


denn die Baßstimme soll doch ihre selbständir« 
| indig aufgeben, indem sie in im 
Terzen- oder Sextenschlepptau der Oberstimme gezogen 
wird. Gerade in dem wechselweisen Zusammen- An 
einandergehen der Außenstimmen liegt ein REITER 
Reiz. re “=. = 
Ein Sat ist gut, wenn die Außenstimmen ohne Mittel. 
stimmen bereits ein klares Bild der harmonischen Ent- 
rung geben. Derartige Außenstimmen können dann 
a 
Fertigstellung eines S SE diese r Hinsicht nach 

g eines Sates dieses Verhältnis der Auben- 


werden, 
Führung nicht vollst 


\ 


$ 25. Die Bearbeitung für eine Sing- 
stimme und Instrumente 
Die 
in fol pistemmentalhegleifung zu einer Singstimme kan! 
gender Weise durchgeführt werden: f 2 


a). vierstimmig i 
der Becleitunı 6 IN \EDBer Lage, wobei die Oberstimmt 
re der ‚Singstimme unisono gefühf 


Ober‘ 


en u 2a 
’ vierstimmig als selbständiger Satz, wobei die 


< goführt wird Manns Unabhängig von der Singstim”” 
er per: "an achte dabei, daß zwischen der SinB“ 
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stimme und dem begleitenden Baß keine Quinten- oder 
Oktavenparallelen entstehen (87a). Quintenparallelen 
mit der Singstirame sind überhaupt in allen Stimmen 
ausgeschlossen. Dagegen können die drei oberen Begleit- 
stimmen gelegentlich in Einklangs- oder Oktavenparal- 
lelen mit der Singstimme gehen (87 b). 


a) nicht: b) möglich: 
7 RETTEN TER UT PR | 2 BmE RW; FE 
> Be Tee | — N 
AN SS 
| Der Ei erde 
N 
EEE 
9 





c) mit Sakkonllielir Figuration. 


Wir verstehen darunter die Zerlegung der Akkorde in 
Begleitungsfiguren. Dabei ist zu beachten, daß bei Har- 
moniewechsel nicht willkürlich herumgesprungen werden 
darf, sondern daß hier das Geset der Stimmfortschrei- 
lungen wie bei geschlossenen Akkorden silt: 





Eine Besleitungsfieir - soll im Verlaufe einer Sab: 


SFuppe ihre Struktur nicht ändern. Der Übergang in eine. 


an ere Figur soll demnach nicht innerhalb eines for- 
y alen Abschnittes erfolgen („Kontinuität der F Igar bis 
zum A Ablauf des Abschnittes). 
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Einige Begleitungsfiguren: 
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Schumann und Brahms 





6. Ein Auftakt, der nur eine Zählzeit ausfüllt, wird 
im a cappella-Saß nicht harmonisiert: Sopran und Alt 
bringen ihn unisono, Tenor und Baß ebenso eine Oktave 
tiefer. Längere Auftakte werden ausharmonisiert 
(Deutschlandlied!). Bei Liedbegleitungen werden kurze 
Auftakte überhaupt nicht berücksichtigt und mit Pausen 


versehen (87). 


$ 26. Beispiel verschiedener Bearbei- 
tungsmöglichkeiten eines Liedes. 
Wir wählen das Volkslied „Bin i nit ein Bürschle“, 
weil an diesem Vielerlei aufgezeigt werden kann: 
Schwäbisches Tanzlied 
NH — a ——— pn Dr 
90. DPI Fr + 
m muntzzr —eEr 


auf der Welt? N 
auf dem Feld? 





1.‘ Bin i nit ein Bürsch-le 
"\ spring nit wie ein Hirsch-le 


| 
a — 
' 


grü - nen Holz be- 






4 
| —— 


Auf dem Feld im 


stolz. 








\ 
geg- nee mir ein Jung - fer 
2 Guten Morgen, Jungfer, komm sie g’schwind! 

“ ıll sie mit mir tanzen, geb sie Hand: 
8 Stüble auf und ab geschwind, . ig Str. Imstehend) 
Und dann ein Gläschen eingeschenkt: 1“ 
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Analyse (siehe Beispiel 912). En | 
„d weist eine deutliche bene Gliederun 

un = ‚ten zwei Takte bringen einen Quintanstie, 
auf. Die 1. T. der ım folgenden ?/;-Takt über die Drei. 
innerhalb der 1» sufe a vorstößt. Damit ist für den 


2 

il die Bewegung T-D gegeben. In den nun 
foleenden 4 Takten (?/,) des zweiten Teiles erscheint die 
fallende Quartbewegung d-a des ersten Teiles auskomp»- 
niert, wie die Taktschwerpunkte zeigen: d-c-h-a. Der Ah- 
schluß der 1. Strophe findet daher wieder auf der D statt, 
die in ihrer Fragestellung die Wiederholung (2. und 
3, Strophe) herausfordert. Erst der an die 3. Strophe 
angehängte „Obendrauf“ bringt die abwärtsgerichtete 
Sekundbewegung zum Abschluß, indem die Melodie, von 
D-Grundton d ausgehend, die Abwärtsbewegung durd 
entgegengesette Richtung auspendelt (d-e-fis-g). 





91. 
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1. Bearbeitungen für Chor. 


Zunächst ein 
2 st 3 . “.. ® er rel 
mischten Chor.) Bearbeitung für vier im 
". Dabei wurde der Baß an die Ob® Unte" 


„an ele 7 . 
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Grundton (ohn 


scheinen lassen. ee 
Die Dreiklangsvollständigkeit der Harmonie, ne 
} 


meist nicht ohne Sprungbewegungen in der Mittelstin 

möglich sein (Vorsicht vor fehlerhaften Parallelen!), N 
bei empfiehlt es sich, die Männerstimmen mögliche, a 
die Nähe des Alt zu legen, da bei zu großer Entfernu, 
eine klangliche Aufspaltung erfolgt. Da ferner N; 
Tenöre mit den Bässen unisono singen, ist der Umfan, 
der Männerstimmen auf die geringe Spannweite . 
etwas über einer Oktave (von e bis d') beschränkt. 


Iton und Bar Terz erscheint (Bar et 
Ja manchmal wird die korrekte Aufl; sp. 9: 
ein Einmünden in den Sure, : 
e Terz und Quinte) als Be ten 

hdig er. 


Sopran 
Alt 
03. 


Tenor 
u. Baß 
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Es folgt eine Bearbeitung für vierstimmigen Man 


chor (der Tenor ist eine Oktave tiefer zu lesen): 
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Dasselbe dreistimmig, nach A-dur tr 





Die Bearbeitung für vier- und dreistimmigen Frauen- 
chor erweist sich als eine Oktavtransposition des vier- 
und dreistimmigen Männerchors (Beispiel 94/95): 
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Für die Herstellung eines zweistimrmigen Sar 
H. Riemann ausgezeichnete Anweisungen. Er fosg Si 
allem eine vollwertige harmonische „Interpreray; ert vo, 
zu bearbeitenden Melodie, indem er als wicht 2 
Grundsaß die Regel aufstellt, daß „jede neueingr Bst, 
Harmonie durch ein sie bestimmt kenntlich m ach de 
Intervall vertreten sein soll”. end, 


Gute Vertretungsintervalle sind: 


für den Dreiklang: Prime und Terz, auch Terz 
Quinte, d. h. die T von C-dur wird am besten 2. 
treten durch die Intervalle c-e oder e-g, also h. er. 
das Terzintervall bzw. dessen Umkehrung, ei 


Sexte; 


für den D-Septakkord: Terz und Septe, auch Quint« 
und Septe, d. h. der D-Septakkord von C-dur wird 
am besten vertreten durch die Intervalle hf 


oder d-f; 


für die S- mit Sexte: Prim mit Sexte, d. h. die S mit | 
Sexte in C-dur wird am besten vertreten durd 


das Intervall F£-d. 


_ Dagegen selten als schlechte Vertretungen: 


Prime mit Oktave, Prime mit Quinte, kurz alle 
„leeren“, d. h. terzlosen Intervalle, also leere Ok 
taven, Einklänge, Quinten und deren Umkehrun 
gen, die leeren Quarten; 


ferner alle „absoluten Dissonanzen“, also alle Sekun 
den und Septimen. 


Die Festlegung neu eintretender Harmonien durdı 
gure Vertretungen wird sanz besonders oft mit den ®" 
tonten Taktteilen zusammentreffen; ihre richtige Anwen 
dung ergibt daher das Vorherrschen von Terzen er 
Sexten auf schweren Taktzeiten, eine Tatsache, aU der 
die außerordentliche funktionelle Bestimmtheit des 


. . * 35 
schen zweistimmigen Saßes beruht (man untersuch 
bezüglich die zweistimmigen Inventionen!) e dies. 


u. } ” ) .% 7 - 
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Doch sind schlechte Vertretungsinteryalle 
nicht ganz ausgeschlossen. Sie sind möglich: 


1. Am Anfang und am Schluß (Beispiel 98\. ;; 
hei formalen Abschnitten (Bsp. 08, er 


durch aus 


9, Nach erfolgter Fixierung der neu eingetretenen Har- 
monie (98, 5. Takt die leere Quinte e-h, nachdem 
der D-Septakkord durch das vorausgehende Inter- 
vall h-d festgelegt wurde). 


3, Durchgangsweise: 


4. Als Übergang von Terz zur Sexte und umgekehrt: 
k 
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2 der Figuration wurden hier nachschlagende Achtel 
nußt, Das Pausenviertel im 3. Takt wurde mit einer 
\rchgangsbewegung ausgefüllt (die dabei ın der Durch- 
[In ssbewegung verdoppelte Terz h ist unbedenklich). 
tin eiten Teil wurde versucht, der absteigenden Siıng- 
ein d-c-h-a eine aufsteigende Begleitung (Ober- 
we h-e-d) entgegenzuhalten. 
un auf verschiedene 
avier, oder Streich- 
d Bläser ge- 


D; , 
ae figurative Begleitung kann n 
uarı, “usgeführt werden, z. B. mit Kl 
| Misch ; läserquartett oder Streicher un 


| A bringen zum Schluß noch eine einfachere Begiet 
tnehr „, Streichtrio, wobei der Obendrauf eine no 


 Aufgelockerte F igur ausführt: 
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y. DIE NEBENFUNKTIONEN IN DUR. 
$ 27. Allgemeines. 


Auf den Nebensiufen unseres diatonischen Dursystems 
finden sich Dreiklänge, die in engen funktionellen Be- 
ziehungen zu den Hauptfunktionen stehen. Es sind dies 
die Mollklänge auf der 2., 3. und 6. Stufe und der ver- 
minderte Dreiklang auf der 7. Stufe. Leßterer wurde be- 
veits als „verkürzte Form des D-Septakkordes“ in $ 19 
beschrieben und bedarf daher keiner weiteren Erklärung. 


1. Die innigen Beziehungen der Nebenfunktionen zu 
den Hauptfunktionen seht schon aus den verschiedenen 
Fntstehungsmöglichkeiten hervor: 


a) Oberer Sekundwechsel der Quinte in der Haupi- 
funktion erzeugt vorübergehend einen „Parallelklang“: 


5 D 
T | S r —: 
ET TT | | 
z * “ 
‚b) Eindringen von Elementen einer Hauptfunktion in 
eine andere erzeugt den „Nebenseptakkord": 
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er handelt sich in diesen Fällen um Klangkombinatio- 

Sen; Dopp elklangbildungen, die, ähnlich wie beim D- 

RE, D-Septnonakkord und $ mit Sexte Dissonanz- 
Stande erzeugen. 


Zehen Küch durch Vorhaltsbildungen können vorüber- 
ebenfunktionen entstehen ($ 16, Bsp. 57). 





90 at einen Unter. 
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9, Jede Hauptfunkto u Ober. 
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Unter- und Oberterzklänge haben demnach mit üu 


® 2 4 ® j 
Hauptfunktion eine Terz gemeinsam. Es liegt Somit ein 
nces, auf der Terz begründetes Verwandtschaftsverhäj, 
e Nee) Au . 


nis vor: Terzverwandtschaft. 


Die Unterterzklänge enthalten Grundton und Der, 
der Hauptfunktion. 


Die Oberterzklänge enthalten Terz und Quinte der 
Hauptfunktion. 


3. Nebenfunktionen können in doppelter Weise in Er. 
scheinung treten: 


a) als Vertreter der Hauptfunktionen, 
b) als selbständige Akkorde. 


$ 28. Die Nebenfunktionen als Vertreter 
der Hauptfunktionen. 


I. Die Unterterzklänge als Vertreter. 


Sie sin 
sie den mern Vertreter als die Oberterzklänge, da 
16: Vertreter on der vertretenen Funktion enthalten. 
‚‚senschaft tritt am stärksten in Erschei 


wenn sie ı 

| debian . der ersten Umkehrung, als Jext- 

„Tundton der Deinen, rden. In diesem Falle ist steis er 

ad & nkti 

z diese K]: enen Hauptfunktion zu verdopP wer 
‚Michts anderes als Hauptfu 


änge sind 
| elle der ie Sexte ges“ 
ae Quinte die S 


stiturkli 


m d 
3 a RT eg 
A a an a ee RE 
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als 
„jr 


PrOaR ER if Bun BET =. Tan | 
Br SUR S—5- -&——]l 
ee - - .» 
f:$ 

In Beispiel 104 a steht als S-Vertreter ein schein- 
konsonanter ($ 16) d-moll-Akkord, der identisch ist mıt 
er verkürzten Form der $ mit Sexte (vgl. Bsp. 83). 

In Beispiel 104 b steht als D-Vertreter ein schein- 
konsonanter e-moll-Akkord, eine D, in der an Stelle der 
Quinte die Sexte geseßt ist. 

Treten diese Klänge jedoch nicht als Sextakkorde auf, 
sondern in Grundstellung, so werden sie vom Ohre, irot 
der akustisch unreinen Quinte, als konsonierende Drei- 
klänge aufgefaßt. Riemann hat dafür den Begriff „Pa- 
-allelklänge“ geprägt, da sie mit den Toniken der 
entsprechenden Molltonarten identisch sind. 

So ist in CG-dur: 

a-c-e die Tonikaparallele: Tp 
d-f-a die Subdominantparallele: Sp 
e-g.-h die Dominantparallele: Dp 





5 T D 
daft a:c aceg eghd 
Ip Tp Dp 


: Treten diese Parallelklänge in Grundstellung auf, so 
werden sie wie Hauptdreiklänge behandelt, d. h. man 
verdoppelt den Grundton (105 a). Aber auch die Terz- 
verdopplung ist möglich, ja in manchen Fällen, wo der 
rc ungscharakter besonders stark. hervortritt, sogar 
Si: undtonverdopplung vorzuziehen (105 b). Dies ist 
(105 N bei der trugschlüssigen Verbindung D-Ip 
T-Abschlı rugschluß ist jede Unterbindung des regulären 


usses einer Kadenz durch eine andere Harmonie 


92 
als T. Der am häufigsten verwendete Trugschlußakkor 
Die Terzverdopplung erfoles 


T.Vertreter, die Tp. 
IAb dee a paralleler Quinten, die 


hier nicht nur zur Vermeidung \ 
nicht in jeder Lage zu entstehen brauchen 


übrigens Be | 
(105 d), aber die Tp ist hier im wahrsten Sinne Ver 
tretungsakkord der T und unterstreicht diesen Ver 
tretungscharakter durch Verdopplung des T-Grundtone, 
(105 e). 
Das Unterbrechen eines kadenziellen Abschlusses du 

einen Trugschluß wirkt außerordentlich spann Tch 
erhöhend und fordert den Anschluß einer neuen Kader 


heraus (106). 
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2, Die Oberterzklänge als Vertreter. 
Sie treten weit seltener als Vertretungsklänge der 


Hauptfunktionen auf als die Unterterzklänge. Ein paar 
Fälle seien herausgegriffen: 





Hr 4 * 
T SD: I b) ze 3.40 I: Ser 
a | 2 Sn de | 
—- —-E-e-ES-H Zu 23 —&- STE oT 


Beispiel 107 a zeigt den a-moll-Akkord als S-Vertreter. 

Beispiel 107 b zeigt den e-moll-Akkord als T-Vertreter 
im 1. Takt, während der letzte den a-moll-Akkord 
als 5-Vertreter (Plagalschlußwirkung!) bringt. 


A. Bruckner ') lehrte in seinem Unterricht folgende 
Kadenztypen nach den Stufenklängen: 1, 4, 2, 5. 1 und 
1,3, 6, 4, 2, 5, 1. Ersteres würde entsprechen unseren 
ern T-S-Sp-D-T. letteres: T-Dp-Tp-S- 
p-D-T. 


$ 29, Die Nebenfunktionen als selbstän- 
dige Akkorde, Nebenseptakkorde. 


Die Verselbständigung der Nebenfunktionen wird 
durch die Tendenz derselben hervorgerufen, sich zu do- 
sun tisieren, d. h. sich dominantlich auszuwirken. Dies 

u - ın dem Bestreben, in die einen Quint- bzw. 

re = entfernte Harmonie zu gelangen: „Die 
erli rn Sewinnen hier an Eigenwert; anderseits 
tung n ie Hauptdreiklänge und sinken zu der Bedeu- 

anderen Klänge herab“ (Halm). Aus diesem 

ha} yo den in der B tograpki Auer - Göllerid 

en erliefer n. ruckner - Biographie von Auer - böllerich 
en Studienheften V. Christs. 
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Grunde scheint hi 
als gerechtfertigt: 


er die Verwendung der Stufen 
zahlen 





102. 


A, Bruckner stellte diese Folge als den 3. Kaden; 
als die „wichtigste Kadenz“ hin und gab als nem = 
nischen Anhaltspunkt das „Kadenztaferl": ae 





DIA N 
NND WW 


I Wirklichkeit I: | 
Son ut u eine Quartschritt-Sequenz 
Die unerbitterlich Kon. Yan Quartschrittharmonie “ 
folge seßt sich so 1 re dieser Quartschrill- 
lichen Stimmfortschr. ae die Vorschriften der nal“ 
hinweg: Tritonusfortschreigur und Verdopplungsses 
(Beispiel 108, 3. Akkord!) sind Leittonverdopplun 
Pe. gestattet. N) sind in der Sequenz eM 
asg = ns 
en wır in Beispiel 108 die Terzen der unbetonte! 


armonien in di 

: ı ın 

spiel 1021) die betonten Harmonien eindringen an 
'), 80 erhalten wir: . 
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Die eingedrungenen Terztöne werden bei den Klängen 
4,3 und 2 zu Septdissonanzen. 


Das Beispiel zeigt uns die natürliche vorschriftsmäßige 
Behandlung dieser Dissonanzen: 


Vorbereitung der Septdissonanz durch Überbinden. 
Auflösung der Septdissonanz stufenweise abwärts, 


Wir nehmen nun dieselben Eingriffe auch noch von 
den betonten zu den unbetonten Harmonien vor und 


erhalten: 


os 
Jo 
-J 
m 
OD) 
ID 
a 
ph 





Ergebnis: 
Wir erhalten noch drei neue Septakkorde bei 7, 6 
und 5 dazu. Dabei verdrängt die Septdissonanz ın- 


der neuen Sept- 
ıg der Dis- 
Auflösung 


folge des Überbindens die Quinten 
akkorde, die wiederum strenge Befolgur 
sonanzbehandlung (Vorbereitung und 
stufenweise abwärts) verlangen. 


Regel: 


l. Bei Nebenseptakkorden muß 
d.h. durch Überbinden einge 


°. Die Auflösung der Septe erfolgt 8 


wärts, 

% Bei Septakkordketten ist zur Durchführung a 
Seschriebenen Vorbereitung in jedem Septak wär 
te Quinte auszulassen un er Baßton = 


Oppeln. 


lie Septe vorbereitet, 
führt werden. 
tıfenweise ab- 


a EEE | 
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113. Ener = nn nt 


Ein schönes Literaturbeispiel einer solchen Sequenz 
findet sich im IV. Präludium des Wohltemperierten Kla- 
viers 1. Teil: 





EEE RETTEN 






Bei der Verwendung von leh 97 
Kadenz ist auch sonst die Befo] nSeptak rden : 
.- B 115 a) ja oft so sun er 3 ni der 
zeigt ( ‚© ©°% Sogar zur Verm eich - Üege] an 
anbedingt notwendig (115 h), "8 von Parallele, 
Be: n 
5 
; 2) Sp 
h TRRE EEE ER nicht 
; > -Ee- 


Die Septen der T und S sınd. im Gegensap zu den 
 Septen der übrigen Stufen, große Septimen. Ihre Auf. 
lösung erfolgt analog der übrigen Nebensepten stufen- 


weise abwärts. Lösen sie sich jedoch innerhalb der Funk- 
tion auf, so können sie auch vorhaltartig aufwärts 
schreiten: 


aber auch Schubert 





E ä ehlerhafte Gegenbeispiele: 

| a) ) __ ie 

ın. ES g=s—pes—e—s>| 
shi —s 


ET RELTTEREZREE 
ER ER N 
FE 


RENNEN a ENTE 
wu BD Le 
* er u ER 

e 11 AR Rd 


im 


Pr, 
D 
. D 


wu 


a) Septe e nicht vorbereitet 


| 7b) Septe aufwärts aufgelöst 


.: 15€ 
= ar c) en Septen Fr 


i in beiden Verbindungen ht vorbereitel. 
Er, aufgelöst, neue Septen D 7 


er, BR. I 
Be ® Yaudhac, der Barmonielebre: 


98 » o A 
| ele korrigtert: 


‚ Beispi 
Iben 5 R\ 


Diese 








Für die richtige ke 3 - „ebenharmon;j, 7 
vor allem für die richtige Wa - i- er I Armonisienn 
von Melodien liefert uns - aa theorie einen 
wichtigen Anhaltspunkt. Na ! y. "rn ur die Sraduelle 
Unterscheidung der ge re eurteilung nad 
Grundtonschritten maßgebend. Man unterscheider: & 


1. Quart- und Quintschritte (Bruckner nannte gie. 
„ganze“ Schritte) zwischen Harmonien, die einenge 
meinsamen Ton haben, wie: 1-5, I-D, Sp-Tp, Dp-Tp und 
umgekehrt. Es sind dies die NVormalschritte mit keäftio. 
ger und entschiedener Stimmführung. 


2. Terzschritte (Bruckner nannte sie „halbe“ Schritte), 
die zwei gemeinsame Töne haben und daher bedeutend . 


schwächer wirken als Normalschritte: T-Tp, T-Dp, Sp-S, 
D-Dp u. 4. R 












3. Sekundschritte bei Stufensteigen oder -fallen des 
Basses, die keinen gemeinsamen Ton haben und durch 
die notwendige gegenbewegende Stimmführung und 
ihren konträren Charakter äußerst stark wirken: 5-.D, 


D-Tp, T-Sp, Sp-Dp, Dp-S. 


Quint- und Quartschritte sind immer gui verwendbe 
(1194). Terzschritte abwärts sind Terzschritten au“ 
arts vorzuziehen, doch empfiehlt es sich, als Ausglel 5 
an Normalschritt folgen zu lassen (119 b). be 2 
an Een Schritte yon Parallelklängen in die 2 
nachträ ia Hauptklänge schwach und bedürfen und“ 
Se nt dd 








Es sei aber darauf hingewiesen, daß eine nu 

“ Grundtonbeziehungen aufgebaute Graduierung (| Am 
rien äußerst gewagt ist, da auch . ag der Kar- 
monlen au fü - Ar Fa auc melodische Erwägun- 
‚n und namentlich die Sopranführung oft ausschlag- 
gebend sind: 





Beispiel 120 a) wirkt schwach, da die Oberstimme 
liegen bleibt. 

Beispiel 120 b) zeigt zwei Parallelschritte, die infolge 

E.; der melodischen Führung der Oberstimme gui 


wirken. 


DR EREHTRR San 


Da für die Fundamentaltheorie die Grundtonschritie 
‚ maßgebend sind und nicht die Baßschritte, so St ©© Fur 
4 die Graduierung belanglos, ob die einzelnen rer 
2 ın Grundstellung gebracht werden oder ım Umke rung: 


ETETETRLTETERE 


ZERLEGEN 


ae liegt auch dann ein Quartschritt vor, wenn auf di 5 
= D folgt, oder wenn # 
d folgt. 


. Umkehrungssextakkord der 
‚  Sekundakkord der D der T-Sextakkor 








v. DIE NEBENFUNKTIONEN IN Mor; 


$ 30. Die Nebenfu nktionen im acolischen 


Moll. 


Der konträre Charakter der aeolischen Molltonalitj; 
bringt es mit sich, daß die funktionelle Bedeutung der 
Hauptharmonien sich hier in entgegengesetter Weiss 
auswirkt wie in Dur: Die Dominante, im Aeolischen ein 
Mollakkord, verliert zufolge des fehlenden Leittones 
ihre Schlußkraft. (Die Kenntlichmachung von Dur- und 
Mollfunktionen erfolgt von nun an im Riemannschen 
Sinne durch die Beifügung von: 

a Durklang, ° — Mollklang, also: "D = Dur- 
dominante, ’D = Molldominante.) 


Dafür bekommt die S mit ihrem nach abwärts streben 
den Leitton erhöhte Bedeutung. Die aeolische Kadenz 





lautet demnach: T-’D-S-T. | 
Beispiel 121 a) zeigt die aeolische Kadenz in ef 
fachster Form, | 
b) mit der $ mit hinzugefügter Sexte und e) mit der ; 


verkürzten Form derselben. 


Wie in Dur gibt es auch in Moll Unter- 
‚terzklänge. 


und Ober 





er aeolischen Moll heißen sie: 101 


| 





In Dur sind die Hauptfunktionen 
Nebenfunktionen (ausgenommen de 


der D) Mollklänge. 


Im aeolischen Moll sind die Han 
.. ® pifu kt 
klänge, die Nebenfunktionen 
Unterterzklang der 5) Durklänge. er 


Durklänge, die 
n Oberterzklang 


Der Unterterzklang der S, ein verminderter Dreiklang 


:t uns bereits als verkürzte Form der $ mit Sexte (Bei- 


spiel 83 c) bekannt. 


stärksten in Erscheinung, 


her gilt auch hier das Gebot der 
. der Hauptfunktion, denn sie erscht 
klänge, d. h. als Hauptfunktionen m 


1, Die aeolischen Nebenfunitionen als Vertreter. 


Wie in Dur tritt auch hier die Vertretereigenschaft am 
wenn die Nebenfunktionen ın 


kkorde erscheinen. Da- 
Grundtonverdopplung 
cheinen als Substitut- 
i eingeseßter Sexte 


der ersten Umkehrung, als Sexta 


‚statt Quinte: 


E..7 Vertretungsklang der D bzw. 


4 
Br 
AS 
Syn 
Di= 

[3 

12.28) 
ArEe 


Ki 
ee 
Yin 
CAR 
en 


eu" 
Ina 


"AR 
F 
SR 
gr 
Be: 


x Werden die Nehenfunktionen ‚n 


”. 
» 


Rs 
ni 
Me, 
WE; 
2 
Ben 
Bi 


% Tacht S D te quc "oe 
ver. So gilt das in $ 38 Gesag mögli 
rdopplung, aber auch Terzverdopp!un8 vo 
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Im Gerensag zu Dur sind hier die Oberte, 
Parallelklänge im Riemannschen Sinne zu bei ling, 
So ist in a-moll-aeolisch: 
» er a rn RB. \ 
c-e-g die Tonikaparallele: Tp 
f-a.c die Subdominantparallele. Sp 
s-h-d die Dominantparallele: Dn 


og oT N 
dfac | Pe eh 
Sp Ip | Dp 


Beispiel 124 zeigt ihre Verwendung. Auch in 
folgt der Trugschluß in die Tp, aber von der S-.Sei 
entsprechend der aeolischen Kadenz (Beispiel 12 


T 


Mol ei 
te her | 
4, d), 4 





a) 
8 
r br ae 
124. Er —= S— Zum 


N FA EN 








2. Die aeolischen Nebenfunktionen als selbständige ; 


Akkorde. i 
Wie in Dur ($ 29) zeigen sie auch hier die Tendens 
sich zu dominantisieren: 


u 
oO) 
DD 
es 
ve 





il 


103 
as Brucknersche „Kadenztafer]“ baräi, “ 
6 Gültigkeit. | Im leiten Sequenzglied RR n. hier 
„ber schon deutlich der Wille der D, bias Dunst sich 
durchzuseen, We überhaupt auch bei aeolischen Mel, 
dien häufig die harmonische Schlußk NT... 


adenz T-S.D.T mu 
ler Durdominante verwendet wird. Bu: 


Durch Analogiebildung mit den B 
110 erhalten wir auch hier Septakkordseque 
lie in $ 29 angeführten Regeln bezgl. Vorb 
Auflösung der Septe uneingeschränkte Gilt 


gen 


eispielen 109 und 
nzen, für die 
ereitung und 
igkeit haben: 





Auch für die Verwendung der Mollnebenfunktionen 
t die Seite 98 dargelegte F undamentaltheorie. 


: ya Die Nebenfunktionen im harmoni- 


schen Moll. 


: De harmonische Moll, das sich durch Eindringen der 


ne 5, Y PR EEE Q 
ER 9 PIE RYr eo 


3 'huitgen ein aufgehelltes Moll, ein „Durmo 


u ’ . 


ll“ (Louis- 


£ i : d spannungS- 
repräsentiert, weist eine bedeutend SP@TT 


104 
U und erößere Vielgestaltiek.: 
reichere Harmonik und g gostaltigkeir der a: 


selnen Klänge auf: 





“bs s D 
_ —g =  — | ns a SS In 
BE > m y u En — — Ic Br Pe DI Br 
Eee \ ee Io HASZRS S l 
m” . 





- 


re Klang erscheint der übermäßige Dreik] 

Oberterzklang der T und als Unter I, 
a er von der D Grundton und er 
Quinte und Terz enthält, so kommt ori 
Vertreter der D vor, und zwar meiste 
18) mil verdoppeltem D. 


Als neue 
und zwar als 
klang der D. D 
der T aber nur 


erster Linie als 
als Sextakkord (Substitutklar 
Grundton, aber auch in Grundstellung: 


130. 





kl re übrigen Nebenfunktionen hat der Unterterz- 
Mall” F er T erhöhte Bedeutung, weil er im harmonischen 
a ich a Trugschlußakkord ist. Er ist der 
(Zeichen: T PENERENEE die „Tonikagegenparallele” 
Quinte : 18) ‚4. i. der der Tp im Abstand einer reinen 

segenüberliegende Klang (Riemann nemnl ihn 
„Leittonwech ]k ’ “c : aa) AıULLIs 15 , | 
verdoppelt werd gS“). Hier muß die Terz unoealt 

rae y i or ne ° r | 
Leitton in die 6 Pe um den übermäßigen Schritt vom 

. Stufe zu vermeiden: 


nicht: sondern: 
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Die vollständige Trugschlußfor 
har. 


mel heißt somit : 
monischen Moll: °L Somit im 


1. Kadenz 
T S MD 


ee 


Man merke: 








In Dur liegt der Trugschlußakkord einen Ganzton 
über dem D-Grundton und ist ein Mollakkord. 


Im harmonischen Moll liegt der Trugschlußakkord 
einen Halbton über dem D-Grundton und ist ein 


Dur-Akkord. 


Der durch die Dur-D entstehende übermäßige Sekund- 
schritt von der 6. zur 7. Stufe stört das melodische 
Gleichgewicht einer Mollsequenz ganz empfindlich, wie 
man sich durch die Erhöhung des g zu gis im 3. und 

4 Akkord der Beispiele 125 bis 128 leicht überzeugen 
' “ann. Als Mollsequenz wird daher immer die aeolische 
' form den Vorrang behalten müssen. Das Hineinspielen 
 @eolischer Klänge in harmonischen Mollsägen ıst daher 
Richt nur möglich, sondern erhöht den F arbenzeichin 
„er Mollharmonik: wie etwa im folgenden Beispiel "ie 
; ““Twendung der Moll-D- Parallele und der Tonika- 
Parallele, 
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so hatchenfunktionen im : ii 
32, Die Nebenf dorisch, A 
N Moll. Ü 


Die dorische Skala mit erhöhter 7. Stufe heißt. 


dor. Sexte 





B 
Fe 


PR Dr 


Bir y; 0 

17 a 
N: 

RE 


“ 

R 
en 
Ra 
Li‘: 


Ihre Transposition nach a-moll bringt die Überbrük.. 


kung des übermäßigen Sekundschrittes, da nun die 
6. Stufe erhöht erscheint: | 


+S n 
h * Er 
135 Br, - hdfisa 
er IS 
9; ° ha — | 
.. 8 4 5:6 714 


ko 


eın. 


Die Formen der dorischen S sind: 


die Dur-S: d-f 


Erscheint 


die 
ist ı} doris 


ıre natürlich 
e d rlichste 


T i 
man, 1 dl 


e 


fich m. Ifissa, mit Sexte: d-fis-a-h, verkürzt: | 
(136 ‚pie 136a, b, c), ihre Parallele: h-d-fis | 


Damit dringt eine Dur-Subdominante (der sog. „Ak- 
rd der dorischen Sexte“) ins harmonische Mollsystem 
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rlich (136 c). 


arallele. 


führung in den Leitton nicht erforide 


wart® ET a ge er 
| 136 d zeig! die Verwendung der P 


Beispie 
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833. Die Nebenfunktionen in Molldur. 


2 Molldur entsteht durch Erniedrigung der 6. Stufe 


ın Dur: 





Diese 6. Stufe ist wie in Moll abwärts gerichteter Leit- 


ton zur 5. Stufe. Von der 6. zur 7. Stufe entsteht ein 
 übermäßiger Sekundschritt. Moll-dur ist also ein ge- 


trübtes Dur und als solches das Spiegelbild zu Dur-moll, 
em harmonischen Moll. 


z d Durch die erniedrigte 6. Stufe dringt eine Moll-Sub- 


nl ainante in Dur ein. Außerdem wirkt sich due BE 
a tigung auch in der D aus, als nunmehr auch in - 
Mollnonakkord und dessen verkürzte Form, der 


inderte Septakkord“ möglich sind. 


Eh 
Be > Molldur-Formen sind demnach: 


> 


fasc es 
ET 


’Sp 
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Die Moll-S: f-as-c, mit Sexte: f-as-c.d 


| ’ Vverki: 2 
f-as-d (138 a, b). "kürzt. | 


Ihre Parallele führt einen zweiten leiterfre 


Ton ein, in C-dur: as-c-es ($ 48, Beispiel 209 }) den 


Der Mollseptnonakkord der D: g-h.d.f.as, 
h-d-f-as (138 c, d, e). 


verkürzt. 


5 b) BE) u 


e/ . 


= 
138 


4) 
> 





Erscheint die Molldursexte in einer der Außen- 
stimmen, so ist leittonmäßige Abwärtsführung vorge- 
schrieben (138a, c, e). Erscheint sie in einer der 
Mittelstimmen, so kann sie auch sprungweise geführt 


werden (138 b). 


BESTE EEE EITETTEH T TTT BERBREn 
Q ROTE VRR RER RE EEE Pe ee 
wure, PUR FRE le = CI ten ae Bee { A" 

ET De nr % reg . ’ . { vn ; 
Be ERRZ x k Br v 3 


e .. 
| auf tung offen läßt. Wir beschränke 


yI. HOMOPHONE BEARBEITUNG n 
ÄLTEREN VOLKSLIEDES. Fa 


$ 34. Allgemeines. 


Während das jüngere Volkslied zufolge seiner ein- 
fachen harmonischen Stabilität keine besondere Schwie- 
rigkeiten für die Bearbeitung bietet, stellt uns das ältere 
Volkslied wegen seiner harmonisch viel bewegteren 
Struktur oft vor mancherlei Probleme '). 

Es bedarf keines besonderen Hinweises, daß die in 
8 22—26 gegebenen Anweisungen auch ihre volle Gültig- 
keit für die Bearbeitung des älteren Volksliedes haben. 
Darüber hinaus wird aber, bei der Eigenart der rhyth- 
mischen und formalen Struktur des mittelalterlichen 
Liedes, eine restlose Erkenntnis der sestaltenden Kräfte 
nicht ohne historische und stilkritische Betrachtungen 
erworben werden können. Im Rahmen dieser Darstellung 
muß auf die entsprechende Fachliteratur verwiesen 
werden. 

Ein großer Teil mittelalterliche 
vorahinein aus der rein harmonis  rischan: Ver: 
ne ihnen namentlich in der 1. et 

eitung der Schlüsse — man denke an €° ist 
x ohne Polyphonie gar nicht auszukommen 

ie sich aus dem Verlauf der Melodie IM 


Monie! eh reffen in 
„sierung ergebenden Schwierigkeiten = nament- 
I ‚ “ Linie die Feststellung der Tonahtab, mehrfache 
ni n e 
"N ihrer modulatorischen BR m daher zunächst 

n 


„der Lieder. 


- Lieder scheidet von 
chen Bearbeitung aus 


ere 


—_ le Bearbeitung nicht moduli 
1 . 

| A 
Bus der die Srundlegsenden Unterschiede siehe, Rasse“ 
"schen Grunderlehniöse“;; „Volkslied un 


ıf rt „Die 
dolf 21939140). 
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Das mittelalterliche Lied besteht . eıner Anzahl „_ 
Melodiestücken, die den einzelnen h rer vollL.. 
men angepaßt sind, den rrenMelodjen« 
Jede Zeile ist ein Melodiebogen ür sich, geformt ar. 
fi : 1 d Tr als Umschweben SIfier D_ in 
Aufstieg oder Abstieg 0 - Tisdon ist „HET Ruhe. 
lage. Die Gesamtmelodie des ie " ist nur eine Reihun, 
solcher Zeilen, die beliebig angeor net und IMPrOVigg;, 
risch verändert werden können (Müller-Blattau), 


$ 35. Satzanweisungen. 


Folgende Anweisungen gelten sowohl für das weltlich. 
wie für das geistliche Volkslied. den protestantische, 


Choral: 


1. Zunächst erfolge die Festsegung der Schlüsse und 
Halbschlüsse an den Zeilenenden durch kadenzierende 
Schritte (Beispiel 139 im 2., 4., 6. und 8. Takt). Über 
Schlußformeln siehe Pkt. 6. 


Mit Lust tret ich in diesen Tanz (1544) 5 T 








4 
| 
| 
| 
i 
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z1 de Schritte ; 111 
Kadenzieren e innerhal | 
2. .iden und durch Trugschl alb der Zeilen sind zu 


Usse zu u 
ee 6. Takt). schen (139, 5, 


3, Ganz besonders kräftige Befes 


i1 
ge in der ersten und legten Ze sung der To 


erfol | ile (139), 

_ Jeder Zeilenanfang soll mit dem vorh 
ilenschluß in akkordlich logischem en 
stehen (139). 


5 Harmonische Mittel im strengen Sat. 


nalıtät 


Träger des harmonischen Geschehens sind in erster 
Linie die Hauptfunktionen. Zulässig ist jedoch die Ver- 

endung der Nebenfunktionen als Vertreter und als 
5 Ihständige Harmonien, wobei aber der Sat nicht mit 
\ebenharmonien überlastet werden darf. 


dung des D-Septakkordes nur mit vorbereiie- 
» etöinführung (140 b) oder durchgehender Septe 
ar Septakkordes häufi 
7 äufig. 
Verwendung des verkürzten D - Septakkkordes 5 
Er id dem vollständigen D-Septakkord ee 
zogen und oft trugschlüssig weitergeführt (140 e). Er 
Verwendung der S mit Sexte vorkugeN . — nich 
 ralkadenz (als „Choralquintsextakkor0 b) 
Verwendung der verkürzten Form ( 


IN, 
nd im strengen Sag ): 


Unbedingt zu vermeiden St! Er 
esondere der kade 


| Vorhaltsquartsextakkorde, insb 
S zierende Quartsextakkord. | Je 
Fkei eintretende D-Septakkorde- 





Alle Nebenseptakkorde. | a) 
Der D-Septnonakkord. _ . Jerung (Alterieruff 
[ Alle durch chromatische Veran 

..  @ntstandenen Akkordbildunger- zu- 
| nn a £ zungen © 
03 ho ‚albearbe! “‘ | 


3 2a, I freie Sat, wie er Z- B. Bachs 


gr ıcht- 
©... 8&l, kennt solche Einschränkung® 








dungen. 
6. Schlußwend a | 
Durch die Begrenzung der harmonischen Mitte] dh 


auch bestimmte 
geben: 


Typen der Schlußwendungen RR 





7. Bei Wiederholung einer Zeilenmelodie ist Anders- 
harmonisierung angebracht. | 


8. Akkordwiederholung. 


Gleiche Melodietöne werden im weltlichen Volkslied, 
wenn sie deklamatorisch-rhythmischen Charakter haben, | 
meist in gleicher Akkordlage harmonisiert (besonders im 


raschen Zeitmaß, 141) ; 


Bei Chorälen wird Akkordwiederholung oft zugunsten | 
melodischer Baßführung durch Umkehrungen and Vor; 
wendung von Vertreiungsklängen umgangen wer 3 
“önnen (142) : ae 

Dagegen sind Akkordwiederholungen bei Schluase 


| wie 2. B, beim „f on d chluß“) sehr 
häufig (145, Takı Kan Sarabandens | 


int To mie — 
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9, Auftakte. 


Sie werden beim weltlichen Lied oft mit derselben 
Harmonie ausharmonisiert wie der folgende schwere 


Taktteil (145). 
Bei Quart- oder Quintanfang ist auch Unisono mög- 
lich (139). 
Bei Chorälen ist Auftaktharmonisierung unbedingt 
durchzuführen (143 b). X 
10. Die Auffassung von Melodietönen als Vorhalte ıst 
tülwidrig und nicht angängig: 


Sehr schlecht, stilwidrig: 


Chora! I): - "2)2, 8) a 


4 
@ 


Brgr — | 
Germemr—-z 
2 | 
a m : 


En B 


onen, Handbuch der Harmonielehre. 


1ld 


Durch die Vorhaltsauffassung des 
enisteht cine träge lortschreitung der Harn... 





ein harmonisches Mittel, das bei richtiger Verne Wie 
im jüngeren Volkslied außerordentlich reizyol] Endung 
kann, bei unstilistischer Anwendung als ein a Tken 
Fremdkörper empfunden wird. Ganz unmöglich er en 
romantisierenden Vorhalte bei 4) und 5), en die 


Dasselbe Beispiel berichtigt: 





In weltlichen Liedern tanzartigen Charakters begegnet 
man besonders bei Schlüssen der Vorhaltsauffassung 


4 bis 3: Haßler * 


144, 





= | | 
| | 3 
en Che 









11. Untergeordnete Notenwerte tragen oft d mie 
rakter von Durchgängen (145 a), werden aber au 4 
‚unter ausharmonisiert (145 b). i 
„Wie schön blüht uns der Maien“ nn 
452. AN ja ee — z E 
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$ 36. Beispiele von Bearbeitunge 
| n. 


1. Wir brihgen zunächst einen vierstimmi en Sat. ; 
dem die Melodie. der damaligen Gepflogenheir ar 2 
chend, nicht im Sopran, sondern im Tenor liegt. ntspre- 


Caspar Othmayr 16. Jhdt. 


Ich weiß mir ein Maid - lein 
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Dieser Sat 


menten wie 2: 


ji den. 
ausgeführt wer ne Ya N | 
In der Struktur dieses Sages fällt, wie auch hei ähn. 


lichen Sägen eines Schüß, Haßler u. a. eine gewisse P,; 
mitivität in der Auswahl der harmonischen Mitte] Er 
‘hrer Darstellung auf. Die Harmonien erscheinen mit 
Vorliebe in Grundstellung, Nebenharmonien und Um. 
kehrungen kommen verhältnismäßig selten vor. 


2. Joh. Hermann Schein (1586-1630) bringt in 
seiner Musica boscareccia (Waldliederlein) Anweisungen 
über die Aufführungsmöglichkeiten seiner Lieder. Wenn 
wir uns die Saktechnik dieses Meisters für die Bearbei- 
tungen unserer Lieder zunuße machen, eröffnen sich auch 
für uns ungeahnte Möglichkeiten für die Beseßung des i 
Satzes mit Singstimmen und Instrumenten. | u | 

Wir benützen für unser Beispiel die eben im Original. 5 
sag Othmayrs wiedergegebene Tenormelodie, die wir in 
eine für den Sopran günstige Lage nach A-dur trans 
ponieren und dreistimmig harmonisieren, wobei wir den 
Baß ausnahmsweise mindestens eine Oktave unter den 
Alt legen (zur Ermöglichung der unten sub b) erwähnten 
Besezungsmöglichkeit): 1 


könnte ohne weiteres auch von vier 


I 
B. Streichquartett, Blockflöteng Osten. 


Y \ i ae m, 
n) FE s ar ig . 3 € TR “ 
a PA 
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ar NN 
F IRRE, Ne) E i 


N 
2 RE, WertL 2 Or Ara ir DEE 2 
er { BR “. He Si Zuh PP CRe D De 3 . 
BE a ED SE a 


Key‘ | RN > 
Entsprechend den Anweisungen H. Scheins | 


a ie Ks Page ET . en: ® 
sich für uns folgende Aufführungsmöglich keit egestell £ 
a) Sopran, Alt und Baß singen in der hier Jung 
ten Stimmlage, entweder a cappella oder mit in cine 
eines „Corpus“, d. i. eines Cembalos, Klav! Bi 
Eat 99. nm et 


4: 





5: 148, 


h) Sopran und Alı werden eine 
onören gesungen, dazu der Baß 
e) Sopran wi rd original . 
tiefer durch I enor und der 
d) Sopran und Alt werden original ac, 
„ber lasse man aul einem Baßinstr, „sungen, den Baß 
Posaune) „fein still dazu spielen“ t (Cello, Fagott 
ec) Der Sopran wirld gesungen Alt 
oder Flötlein“, der Baß auf. eine 
gespielt. " 
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lief 
fer VON Zwei 


ungen, Alı 
ab Original 


r ) 
eine Oktave 


auf einem „Violin 
m Baß; 


instrument 


3, Wir bearbeiten schließlich die Melodie mir 
schlichten Akkordbegleitung, deren a 
aus unabhängig von der Singstimme geführt de 
kann: | 





echend den Anweisungen 


lichkeiten: 
gesunge, 


BR saß; 
' immigem ’ . 
weiıstum” und bh eliebiger 


ni Es ergeben sich, entspreche: 
% cheins, folgende Aufführungsmog 
= " Die Melodie wird von einem Sopran 
- 8) Sopran und Alt singen in zw€ 
beides mit Begleitung des „Gorpu® 
inzunahme von Instrumenten. ‚smöglich- 


 Keite ö ter 2) und 3) d s Auff iihrungSP 2 der deut- 
mal; ütsprechen ganz der = Gem ‚ 
MM Musikpflege waren undin U 


SR: 
ne 
= 
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e (‚renzen gezogen waren, so 


| musik kein 
Instrumentalrın dsammlungen dieser Zeit den H 
ee aß „je „nicht allein lieblich zu singen 
enthalten, 


F ıch auf mancherlei Instrumenten z 
sondern 4 | 


47 
brauchen. 


50 daß 
Inweis 
Seien, 
u 56. 


Wir lassen noch einen Sat eines agree Meisters 
aus dem 16. Jahrhundert Kol g&n: de Das w. sehr 
hübsche Bearbeitungsart zeigt, I Ch echsel. 
gesang zwischen zwei- und rar Son besteht, 
wobei der cantus firmus abwechselnd im Sopran und 


Tenor liegt: 






n 
— 
(\ 
TR 
Et 
» 
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149. \ Es gin-gen drei Baurn und such-ten ein 


B: | 





Von dies : | 
ar h eT Ar . - ® & L) 
durch e; Art, die sich bisweilen sogar alternierend 


eine | 
‚man immer Gehe Liedstrophe durchführen läßt, kan" 
achen, wenn die einzelnen Lied 


und musikalisch wiederholbar sind. 


VI. HARMONIEFREMD E 
$ 37. Vorhalt. 


1, Seine Entstehung siehe $ 15, 16, 17 
h h ; Lk; 
3 Er tritt auf betonten Taktteil e: 
| ‚aktteil ein und löst s; 
unbetontem auf. 08t sich auf 
3, Er kann vorbereitet (Bsp. 53, 58 a) oder frei (58h 
und ec) eintreten. | | 
Bei vorbereiteter Einführung entsteht Synkopen- 
bildung. Aber nicht jede Synkope ist ein Vorhalt, da sie 
auch durch Überbinden gemeinsamer Harmonietöne ent- 


stehen kann: 


TONE, 


Mozart 





It 
AN V 
Die bei * entstehende Synkope ist Akkordton, die 
übrigen + dissonierende Vorhaltstöne. ut 
| avitation 
4 Die Auflösung erfolgt, dem Gesebe a hand 
entsprechend, ın der Regel stujenwe 
(151 a), und zwar: 
Quarte zur Terz 
® Sexte zur Quinte 
x Septe zur Sexte 


h .2..5:Nohe zur Oktave: 

Ausnahmen (151 b): 

© 0.00. Sekund zur Terz 
0. Leitton zur Oktave. 3: 
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Sinnwidrig sind die Vorhaltsbildungen 151 c) und d), 
da hier der Auflösungston des Vorhaltes c gleichzeitig 
mit dem Vorhalt erklingt. 


5. Oktavenparallelen können durch Vorbalte nicht be- 
seitigt werden, wohl aber Quintenparallelen: 


falsch 





Die in Beispiel 152 vorkommenden Oktavenparalleiet 
werden durch die Vorhaltsbildung in 152 b nicht be- 
seitigt. 

| a) falsch b) richtig (Hayda) 





153. 


DR | a. y + v ’ { | dureh 
Die Quintenparallelen in Beispiel 153 A et 
. ‚synkopierte Vorhaltsbildungen in 153 b beseitig!- 


yöglichkeiten der Vorhalısb; 
Stellen wir den G-dur- Alkord "dung, 


nd pringen in allen Stimmen d; 





ee so jst das Ergebnis: ‚© möglichen Vorhalt 
9 “ 
a) b) | 
== 2 E ) d) nicht 
154. | u)> —_ 
e) f) nicht: g) nicht: h) richtig: 


Zu vermeiden sind: | 
a) Vorhalte aufwärts im Großsekundschritt (154 du. f) 
b) Leitton-Vorhalte, bei denen schon während des Er- 
klingens des Vorhaltes.der.Auflösungston in einer ande- 
ten Stimme darüber liegt, wie in Beispiel 1545, Wo 
der Auflösungston des Baßvorhaltes (der Ton c) bereits 


Auf betontem Taktteil im Sopran erklingt. Durch Be- 
| lung g ıst 


; K sung des Sopran-e durch die QuintverdopP 
 Sorrektur möglich (154 h). 


S Hr Häufig begegnet man dem Absprit 
2 und nachträglicher Auflösung: 


V—a. 






< 


| 


0) 
| 723 158. 4 
Re 
„In 


g mit gleichzeitigem Alkkord. 
häufig anzutreffen: 





d mehrfache Vorhalte sind in gerader 


9. Doppelte und 4 Sexten möglich (157 a). Auch 


snne in Terzen UN i 
ve keln ® rtsextakkorde sind Ja doppelte Vorhalts- 
-- 2 chbar ıst dagegen die Doppelvorhalts. 


1 cen. Unbrau : . Lg 
Me De und 6— 9, wenn nicht gleichzeitig auch der 
Vorhalt 4-3 enthalten ist (157 b). Doppel-Vorhalte in 
Gegenbewegung sind jedoch ın allen möglichen Inter- 


vallen gebräuchlich (157 c, d). 





nicht: gut: 
a) \ a SQ | b) | % C) u 
EN SE FG u zn I 
Grm s— aan | nu 
| 
157. | = 
oc FE: > &. 
Bern 
= SPS 
| DERAGEEE" | MOSER TETE 


ee 





Beis 5 e Ä $ 
den ‚Piel 158 ist nach Louis - Thuille als Vorhalt 


. dem Vorhaltsquarts 


extakkord zu erklären. 


$ 38. Durchgang. 


1. Seine Entstehung siehe $ 15, 16, 17. 
9, Der Durchgang steht auf unbetontem Taktteil. 


3, Seine eigentliche Bestimmung ist die melodisch« 
Überbrückung von Terz- und Quartintervallen sei es im 


Lagenwechsel (159 a) oder Akkordwechsel (159 b): 


a) eb) . 
nn 


EEANRTE N 





189. 
x %* 


4 Das eigentliche Charakteristische beim Durchgang 
ist das.stufenweise Weiterschreiten. Daher gibt es keinen 
sprungweise eingeführten oder sprungweise verlassenen 
Durchgang. 


5, Für doppelte und mehrfache Durchgänge gilt das 

in $ 37 Pkt. 9 Gesagte. Eine doppelte Durchgangsbildung 
. ist der Durchgangsquartsextakkord ($ 17). Beisp. 160 a) 
zeigt Sextendurchgänge, 160 b außerdem noch Gegen- 
 durchgänge im Baß: 





nges auf unbeton- 
5 mit 
“ktteil fallen Collisionen von ht = 
Es Sn en Harmonietönen nicht so sehr 1nS ewi 


ih 
tem „folge der Stellung des Durchga 
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beim Vorhalt. Oft sind Sekundenreibungen (161 a) du ch 
rhythmische Veränderungen leicht zu beheben (161 b) 
Manchmal liegt aber gerade in solchen unbekümmerten 
Führungen ein besonderer Reiz, wobei ein offensicht. 


liches Vorherrschen des linearen Prinzipes über har- 
monische Bedenken siegt (161 ec): 





7. Durchgänge können fehlerhafte Parallelen hervor- 
rufen (162 a). Aber auch hier wird man, zufolge des un- 
betonten Charakters des Durchganges, nicht immer den 
strengen Maßstab anwenden können, namentlich wenn es 

sich um kurzwertige Durchgänge handelt (162 b und e): 


falsch Korrektur: 
a) 


E 

22-2 Fe 
zz nen 
RN FE = m EEE = | 


c) Mozart 


162, 





\\ 
\\ 








$ 39. Wechselnote 


nn = Entstehung siehe 8 15, 16, 17. ne ci 
N 2. Die Wechselnote steht auf unbetontem Taktten 


— 


. un san a ne ne ski anna ner ae a 





125 


0. 2 Ihre eigentliche Bestimmung ist die Umschreih 
© Jines Melodietones durch die obere oder untere Nebeı 5 
: I- 


r ole- . . = . 
i n 4, Das eigentliche Charakteristische der Wechselnote 
gr das stufenweise ÄAusbiegen in den Nachbarton und 


le Rückkehr ın den Melodieton. 
5 Wie beim Durchgang sind Uollisionen von Melodie- 
 sönen mit Wechselnoten nicht so schwerwiegend wie 
& heim Vorhalt. 
6, Auch doppelte und mehrfache Wechselnoten sind in 
 shnlicher Weise möglich wie beim Durchgang (Bsp. 163). 
Eine doppelte Wechselnotenbildung ist der Wechsel- 
; quartsextakkord ($ 17). | 

7. Die Wechselnote kann auch sprungweise eintreten. 
In Beispiel 164 ist h sprungweise eintretende Wechsel- 


note zu c, ebenso g zu f: 






Zu: 
“se 
8. Die Wechselnote kann auch sprungweise weiterge- 
führt werden (Fux’sche Wechselnote oder „nota camı- 
_ hiata“ nach dem Theoretiker J. Joseph Fux, dem Ver- 
fasser des berühmten Kontrapunktlehrbuches „Gradus 
' ad Parnassum, 1725). Beispiel 165 a zeigt den am häu- 
i figsten vorkommenden Fall der Fux’schen Wechselnote, 
' Me man als eine Umschreibung eines Untersekund- 
ni wechsels erklären kann. Auch der Fall 165 b ist als ab- 
. “Pringende Wechselnote zu verstehen. 
Umschreibung voN- W 
W b) 
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$ 40. Yorausnahme. 


Die Vorausnahme oder Äntizipation nimmt einen der 
folgenden Harmonie angehörenden Ton in den voraus- 
gehenden Akkord vorweg. Auch sie kann einfach oder 
mehrfach auftreten, wie Beispiel 165 a—e zeigen. 


Ä C) 


) A 

Ze ZEere 

er en | mr = en 2.” u 
> > 


Wie schon in den Beispielen 16la und c gezeigt 
wurde, bedeutet die Einführung harmoniefremder Töne 
in den schlichten Akkordsaß bereits ein Übergreifen in 
jene Gebiete, in denen das Linear-Melodische sich stärker 
durchzusegen beginnt und unter Umständen sogar das 
Übergewicht über rein harmonische Zusammenklangsver- 
hältnisse zu erlangen strebt. Die in den $ 37-40 ge- 
gebenen „Gebote und Verbote“ sind ja zunächst nichts 
. anderes als Vorsichtsmaßregeln, das Durchbrechen klang- 
lich untragbarer linearer Strebungen zu vermeiden und 
damit unnötige Härten zu verhindern. In einer Musik 
aber, in der das Linear-Melodische eine große Rolle 
spielt wie z. B. in allen vorwiegend kontrapunktischen 
Werken, werden „klangliche Rücksichtslosigkeiten“ oft 
nicht ganz zu umgehen sein. Bisweilen kann sich auf 
diese Weise das Stimmgewebe eines Sates zu außer- 
ordentlichen Kühnheiten des Zusammenklanges ver- 
dichten, wie nachfolgende Beispiele, sämtliche Werken 
3. 5. Bachs entnommen, zeigen: 


a) A 
— 
160. ne 





d1a9 


V= Vorhalı 
Du we Durchgang 
VW Wechselnote 


| 
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g der Beispiele: 
Beispiel 167 a. Dieses Ausschwingen des Choral 

ee » » “n en RR sb a alog 
„Noch eins, Herr. will ich bitten dich“ erscheint uns .K 
R F . x rg‘»* .. rät . x a Ss 
eine durch harmoniefremde Töne überaus kunstvoll be 
genaue Betrachtung der einze] 


reicherte Kadenz. Eine 
nen Stimmen (und Durchsingen derselben!) zeigt aber. 


daß hier wohl das lineare Gestaltungsvermögen als das 


Primäre anzusehen ist. 

Beispiel 167 b zeigt die in Chorälen häufig vorkom 
menden, durch Durchgangsbewegung entstandenen Quin- 
tenparallelen vermindert-rein. 

167 c. Die anscheinend „falschen“ Quinten- 
parallelen zwischen Sopran und Tenor werden vom Ohr 
willig hingenommen, da es sich nicht um Stimmführuns:- 

er . .. oO 

vischen Funktiontonen handelt, denn ..des“ im 
im Sopran Voraus- 


Erklärun 


Beispiel 


gquinten Z\ 
. .s 
Tenor ist Durchgangssepte, „@5 


nahme. m 

Beispiel 167 d. Der bei ” durch Wechselnotenbildung 
zustandegekommene Quartenklang eis-a-d steht in schar- 
fem Konflikt. zum liegenbleibenden fis im Basse. 


_ Beispiel 167 e. Kollision zwischen cis und e ın den 


Außenstimmen. 

Beispiel 167 f. Das bei * gleichzeitige Auftreten der 
Töne h, his, cisis und dis wird überhaupt nicht als | 
störende Dissonanz empfunden, da hier die Logik der 
polyphonen Entwicklung im Vordergrunde steht. J 








VI. ANWENDUNG DER HARMONIE. 
FREMDEN TÖNE BEI DER VOLKSLIED. 
BEARBEITUNG. 


$41. Die harmonische Interpretation von 
Melodien mit harmoniefremden Tönen. 
Die Ausschmückung des Satzes. 


l. Gewisse Melodietöne können als harmoniefremda 
Töne betrachtet werden. Dies wird ganz besonders im 
jüngeren Volkslied der Fall sein, das mit seiner ausge- 
sprochen klaren, ganze Takte umspannenden Harmonik 
deutlich den Charakter gewisser Töne als Durchgänge 
und Wechselnoien erkennen läßt. 


Eine Ausharmonisierung auch der harmoniefremden 
Töne würde den Sat unnötiger Weise beschweren. So 
sind in Beispiel 168 a) die unbetonten Achtel als Durch- 
gäange und Wechselnoten aufgefaßt und die Bearbeitung 
zeigt beschwingte Leichtigkeit, fließendes Hingleiten, der 
schwebenden Melodik angepabte akkordliche Figuration: 


„Wenn die Bettelleute tanzen“ 


168a,. 





n { 
a u De in ig — 


Gran | 
PR Ner i 
Ei ? Handbuch der Harmonielehre. 
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Dagegen sind in B 
nisiert; der Sat ıst 
schwingten T anzchara 
laufend: 


eispiel 168 b) alle Noten ausharmn 


schwerflüssig, zäh, klobig, d« 
kter der Melodie direkt cm be. 


Gegenbeispiel: 





(avi 






168b. 





Daß bei einer durchsichtigen Bearbeitung die Begleitung 
durchaus nicht in primitives Figurenwerk ausarten muß, 


sondern durch Einbeziehung thematischer Bestandteile . 


und imitatorische Verarbeitung derselben auch künst- 


 lerisch geschmackvoll gestaltet werden kann, beweist fol- 
gendes Beispiel: 


„Fuchs beiß mich nicht (1603) 





ER & R . er 2 P 
fr . * 4 . 2 2 x e: ‘ ö ." 
ee ee ae ee a ee ee ueelusi a snaniein e - ran 





2. Der schlichte harmonische Sat kann durch harmonie- 
fremde Töne reichhaltiger gestaltet, ausgeschmückt wer- 
den. So ergeben sich z. B. schon für die Schlußwendun- 
sen des älteren weltlichen und geistlichen Volksliedes 
appariere Formen: 
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a a IE de 2a 
= — RETTEN, | ISCH AUREn, Waerenen! 
ze Er: — | 
Ir Een a 5 Ft ran 


u 





2 ne häufig ist in der älteren Musik der Vorbalt 

Schlußforn an a—e; vgl. auch Bsp. 144, 156). Diese 

arbeit Ferien können also ohne weiteres bei der Be- 
eıtung älterer Volkslieder verwendet werden. 


und er figuriere man mit harmoniefremden Tönen 
ER erster Linie mit Durchgängen und Wechsel: 
 yolen nur dort, wo es sich leicht und mühelos ergibt "! 
an Überladung des Sages. | 
"EI Wehrinre | 
“türınoe Sr: 
| gen als Beispiel den Anfang eines L 


I ontrafaktup) geistlichen Text versehen wUf « 


an Zun; 2 ir u ; « i Er } 
achst das T: = | 
R ; qı » > j Sr N r F} 
EEE Lied in einfacher Harmonisierun®‘ 


iedes vol 


wi am - E 
1704 mi ıeger, das 1675 als weltliches Lied rang 


L) 4 “h 
„Eins ist not 


9% ii | — 
ers 


DEE 











Nun derselbe Sa mit harmoniefremden Tönen ver- 
sehen: 


hrer harmoni- 


schen Starrheit heraus und nehmen am melodischen Ge- 
schehen teil. Namentlich in den Zeilenschlüssen ist a 
erartig melodische Verdichtung von eindringlicher | er 
ung, wie uns die Liedbearbeitungen alter Meister un 
vor allem die Bachschen Choralsäge zeigen. 


EEE TERN 


SEN 
WR ne 

et DIR? 
u 

u} 


‚eine Flöte oder 


134 irren: Al Abschluß une Fapizelı nö, 
Wir brin& ;. Bearbeitung 5 keiten zeitp, Men 
Hinweis au! "1 aftslieder. Ganz abgesehen yon ösgi 
scher et nd | 34—36 besprochenen Bear 
den $ 22— ser Interesse den F akultativbesegung. 
t un [,aienorchester und ahnlicher dem Ger der 
zugetaner Kreise, deren Crundeit 
zum mindest mil Violinen und Cell; “ 
n besetter Streicherkörper bildet, der unte, 
durch einige gerade zur Verfügung stehe 
« Flöten, Blockflöten, allenfalls , e | 
Fagotte, eventuell ein Horn vi 
kt werden kann. er 


a 


Spielscharen; 
schaftsmusizieret 
meistens © 
Contrabasse 
Umständen 
Bläser (zumeis 
Oboen, Klarinetten, 
eine Trompete) verstar 
Wir beschränken uns dabei, unseren erworbenen 
Kenntnissen Rechnung tragend, auf die einfachste 
schlicht-homophone Bearbeitung und sehen von jeder 
Ausschmückung mit polyphonen Gegenstimmen ab, für 
die erst eine eingehende, die stoffliche Begrenzung unse. 
res Lehrbuches weit überschreitende kontrapunktisce 
Schulung nötig wäre. 
Auf der Grundlage des vierstimmigen Satzes, der im 
folgenden Beispiel aus dem Klavierauszug ersichtlich ist, 
verteilen wir. den Sopran in die 1. Violine (die durch 
Oboe, Klarinette oder Trompete verstärkt werden kann), 
den Alt in die 2. Violine (die in gleicher Weise dur 
Holzbläser verstärkbar ist), den Tenor in die 3. Violine 
we ie ng Bratsche (verstärkbar er 
A gende Ten zn Baß, dem wir eine geranet s nn 
loncello (bzw Ku egung gegeben haben, ın 2 i 
! : rabaß oder Fagott). Meist wırd @ die 
Blockflöte vorhanden sein, die dann 


N 


| Ra = ‚dei oberen Oktave mitspielen kann. 


en An en. DE nn en nen min. ie a un Br Fin an - 


a u ei lan in ni an ar De ae LEE nn ei a Ban er 





, 
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Es ergibt sich dann folgendes Partiturbild: 
„Auf der Wacht“ (Wort und Weise von Heinrich Spitta). 
Y | | ar | 2 .9- 
Fe a Eee 
(Blocklöt) V—— m 


1. Violine 
(auch Oboe, 
Clarinette, 
Trompete) 


2. Violine 
(Oboe, Clar.) 


122. 


3. Violine 
(od. Bratsche 
Horn) 

| 





Violoncello 
(Contrabaß 
Fagott) 











al - lesind wir auf der 


Chor 








IX. DIATONISCHE MODULATION. 


$42. Ausweichung und Modulation. 


Wir analysieren folgende Beispiele: 





Beispiel 173: C-dur-Kudenz. 


Im 1. Takt tritt zur T die charakteristische Dissonanz 
der kleinen Septe ($ 18). Dadurch entsteht vorüber- 
gehend ein eingeschobener D-Septakkord des nach- 
folgenden F-dur, das als S im 2. Takt erscheint. 


Eine solche Dominanie nennen wir eine „Zwischen- 
dominante“. _Die Darstellung dieser Kadenz mit 
"Funktionszeichen würde lauten: 


 T(D ISDIT ö 


Beispiel 174: 

iu Ba beginnt ebenso in C-dur, zu dem wieder die charak- 

teristische Septe b tritt. Es folgt auch wieder der 
-dur-Dreiklang, der aber | nicht S-Funktion hat, son- ' 
ern als T kadenziell befestigt wird. Was ist ge- 
schehen? 20% a2 ae Fe | | 


eines Werkes, oder innerhalb der Säge harmonis« 
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Die durch das Hinzutreten der Septe b entstehende pn 
ist jetzt nicht mehr nur eine eingeschobene Zwischen. 
dominante, sondern die Anfangs-T von C-dur ist jebt 
in eine D von F-dur umgewandelt, „umgedeuter 
_ worden. Es erfolgte eine Modulation nach F-dur 
die durch die nachfolgende Kadenz bekräftigt wurde 
Ihre funktionelle Darstellung würde lauten: 


C-dur: T = 
Fdar ( =DITSDIT 


Ausweichung ist die vorübergehende Berüh- 


rung einer anderen Tonart ohne Wechsel der Aus- 


gangstonart. 

Modulation ist die dauernde Besitzergreifung 
einer neuen Tonart mit Bekräftigung derselben 
durch eine Kadenz. 


“- „Unter Modulation verstehen wir den Wechsel der 
Tonalität, den Übergang der Tonikabedeutung auf einen 


anderen Klang, das effektive Verlassen der Tonart“ 


(H. Riemann). 


‚Tonikasprünge“, das ist die kontrastierende Gegen 
überstellung, verschiedener Tonarten ohne Übergang: 


'sind keine Modulationen. Wenn z. B. einzelne Sätze 


h ın 


sich geschlossene Abschnitte ohne Übergang aufeinander 
folgen, so erscheinen die Tonarten nicht modulator!® 
verbunden, sondern gegensäglich einander gegenüberg® 


‚stellt, mögen sie auch durch das Band eines Verwandt 


schaftsverhältnisses miteinander verbunden sein 


„Der Tonalitätssprung verzichtet auf die sehr hoch anz! 


, 


 schlagende ästhetische Wirkung der Umdeutung der Har- 


monien, des Wechsels der Funktion derselben und 6” 
wınnt dafür die allerdings ebenfalls wertvolle Wir 


. , des Kontrastes“ (Riemann). 


h "x 
x Te I ji 





....# zum 2, Quintenzirkelgrad auf- und abwärts. 
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$ 43. Aufbau einer Modulation 


Jede Modulation besteht aus drei Teilen: 


1, Der Befestigung der Ausgangstonart. 
Es genügt dafür die T der Ausgangstonart, die in 
gewissen Fällen durch die D bekräftigt wird 
(T-D-T). 


9, Dem Modulationsmittel. 
Dieses kann sein: | 
a) ein diatonischer Umdeutungsakkord, 
b) ein Umdeutungsakkord der erweiterten 
Tonalität, 
c) ein chromatischer Akkord, 
d) ein enharmonisch umdeutbarer. Akkord. 


3. Der Befestigung der Zieltonart durch eine Kadenz. 
Wir benüten dazu die kräftigste Form der Kadenz, in- 
‘dem wir der S und D ihre Zusaßdissonanzen beigeben, 
wobei auch der Vorhaltsquartsextakkord verwendet wer- 
den kann (Kadenztypen Beispiel 82). 


644. Direkte diatonische Modulation. 


Die reine diatonische Modulation muß sich auf Modu- 
Jationsmittel beschränken, die unserer diatonischen Dur- 
and der sog. „reinen“, d. i. aeolischen Molltonleiter ent- 

 Aommen sind. jr | 

Es sind dies für C-dur und a-moll der C-dur-, G-dur-, 
F-dur-Klang und der a-moll-, d-moll- und e-moll-Klang. 
Da diese Klänge jedoch zufolge ihrer Quintverwandt- 
haft auch noch dem 2. Quintenzirkelgrad angehören, 


erstreckt sich der Bereich der diatonischen Modulation 


2 Er: ” Hilfsmittel für die diatonische Modulation diene 
n ‚sende Modulationstafel: ET N 
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Modulationsta/ el 


von C- 





für die diatonische Modulation 
dur oder a-moll aus: 


Man präge sich diese Tafel gründlich ein und übe,. 


trage sie auf andere Ausgangstonarten! | 


Diese Tafel besagt uns: 

1. Von C-dur bzw. a-moll aus kann man die Tonarten 
F-, B-, G-, D-dur und g-, d-, a-, e- und h-moll direkt, 
d. h. durch Umdeutung eines gemeinsamen Akkordes 


modulieren. 


| 2. Die im inneren Rechteck angegebenen Buchstaben 
zeigen außerdem das Modulationsmittel an, also den be- 
treffenden die Tonarten verbindenden Klang, also 


für GC —G, 
für Ce, 
füra —e, 
pi | 

für CB, 
' für + g 


REAL IPERTEN 
« \ Kr) 
Re R 
BR .. uY: ; 
, nd 1 nr Ye 4-3 
er eu 2 hs DaB N 
„ . ar ‚ 2 x "ARE 
RZ? SR ' ° d ». nt 
SV is, 2% a AU ; 
% “ = “x . ; a p 
> f 
2 . . ” r ’ 


CHR 
Cd 
a ne 
GCog 
CHh 


a —>B 


“rD 


ist das Modulationsmittel der 
C-dur-Dreiklang 

ist das Modulationsmittel der 
a-moll-Dreiklang 

ist das Modulationsmittel der 
a-moll-Dreiklang 

ist das Modulationsmittel der Pe. 

F-dur- oder d-moll-Dreiklan r 

ist das Mo dulationsmittel der 9 

 G-dur- oder e-moll-Dreikla? 

ist das Modulationsmittel ni 

d-moll-. oder F-dur-Dre wi 

ist das Modulationsmittel 1 Jas$ e. 

a e-moll- | 5 der ' G-dur-Dre | z I: 








175. I 
BSF, 


spiel 175 
r Vervoll- 
ltonarten bekräft:- 


ge übersichtliche Zusammenstellung Bei 
au nur das Gerüst der Modulationen. Zu 
Re igung bedarf es noch der die Zie 
genden Kadenzen. 


als EL ORIEN sind in der diatonische 
ara odulationsmittel die sogenannten » 
minanten“ '), d. i.: | 
den 
| Ri Dur-D des harmonischen Moll (Durmoll), in 
: mol der E-dur-Dreiklang; 
') Bezeid % . | a 
ee NUN ‚von Karg-Elert. 


[) 


n Modulation 
temperierten 
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9 die Moll-S des Molldur, im CG-dur der I-moll-Drei. 
klang; | 


3, die dorische 5, in a-moll der D-dur-Dreiklang, 


Fir die Ausführung 
dung der Modulatious 
dienen: 

1. Zuerst Suchen des Modulationsmittels. 


einer Modulation unter Verwen 
tafel mögen folgende Richtlinien 


Man stelle sich die Modulationstafel für die betref. 
fende Ausgangstonart VOT, 2. B. für eine Modulation von 
Es-dur nach b-moll die Modulationstafel für Es-dur: 





LE Als Modulationsmittel kommen in Betracht die im 
Inneren Rechteck angegebenen Verbindungsklänge, W 
zwar: > | 3 Sr Be 
ae der f-moll-Akkord, Umdeutung Sp = om oder 

ray der As-dur-Akkord, Umdeutung 5 = ‘Dp 


MR 
4 
| 


- 


3 
a 
BE 
d 
4 
f 


RERER 2. | Bef estigung der Ausgangstonart. Fe 
N ee Tin ‚genugt, wie bereits oben angegeben": Di 
2 "die p ellung der T (Beispiel 177, 178, 179). no „tja“ 4 
> selbst Umdeutun sakkord ist. was bei Mo ia? 
>... nen in die or. eutungsakkord ist, was Dei, ..,, ist; 





tigung durch T-D-T angebracht (BP | 





ee Se e Et 
er ee 
RK; ANNE I er an Rn \ 


) De ee 
a PC | " 


ae Tan 
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g, Befestigung der Zieltonart durch eine Kadenz. 
Man merke: 
a) Für Modulationen nach Dur: 

Erfolgt die Umdeutung in die 5, so bekräftige man 
dies durch Nachschlagen der großen Sexte (charakt. 
Dissonanz!). Die 5 ist dann gleich das erste Kadenzglied 
(Beispiel 176). 

Erfolgt die Umdeutung in die D, so bekräftige man 
diese durch Nachschlagen der kleinen Septime (charakt. 


Dissonanz!), bringe dann die Ip als Trugschluß und lasse 
dann erst die vollständige Kadenz folgen. Dadurch er- 


reicht man, daß die Ziel-I erst mit dem Schlußakkord 


‚eintritt (Beispiel 178). 


Erfolst die Umdeutung in eine Nebenfunktion, so 


folgt dann die vollständige Kadenz. 


b) Für Modulationen nach Moll: 
 Auc hier kann man die umgedeutete S durch die hin- 
zugefügte Sexte bekräftigen (Beispiel 177). 


Bei der Umdeutung in die Moll-D hat allerdings die 
Hinzufügung der Septe keinen Sinn ($ 30), doch kann 
auch hier durch trugschlüssige Weiterführung der Moll-D 


In die Tp das Eintreten der Ziel-T bis zum Abschluß 


n 


EEE RETTET RT NEE CHEF ) 
Er 257 A ' eier Nac 
ei ad n ME w ee 
1 Eu % ‘ 5 Fr 
“ a 


Nmausgezogen werden (Beispiel 179). 


‚Bei Umdeutung in eine Nebenfunktion folgt wie in 

"die vollständige Kadenz. 

in dr befestigenden Kadenz ist ec d6mparierte De: 

diat. © des Dur-Moll, die als Modulationann Sr Kan HERR. 

Blatt dulation nicht zu verwenden ist, nicht sie 
.» Sondern zur Erzielung eines entschiedenen ar- 


| pie) men 'Mollschlusses unbedingt anzuwenden (Bei- 
ABA 


179). Ebenso können temperierte Subdominanten 
Kadenz ohne weiteres gebracht werden. 


? t 
PER N, 
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$ 45. Indirekte diatonische Modulation. 


Haben zwei zu verbindende Tonarten keinen gemein- 
samen Akkord, so muß eine, manchmal auch mehrere 
Zwischentonarten eingeschaltet werden, so daß mehrere 
Umdeutungen vorgenommen werden können. 

Durch die Möglichkeit mehrfacher Umdeutung erwei- 
tert sich die diatonische Modulation auf vier Quinten- 
zirkelgrade, denn es können nunmehr nach unserer 
C-dur-Modulationstafel auch andere Tonarten als C-dur 
als Ausgangstonarten benütt werden, nämlich alle in der 
Modulationstafel angeführten Tonarten: 
F—h,G-—o-g,B->e,D->d,D->e2.B->h 
u. 2. 


Als Zwischentonika wäre in solchen Fällen der C-dur- 
oder a-moll-Klang anzustreben: 


F—hT=S T Dp=S 








#1)  —) TI 
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181. 





Te I) T sp= 0]) 










Auch hier sind als Modulationsmittel die tem 
Dominanten ausgeschlossen. Man vergleiche 


lich Beispiel 182 a mit 182 b! 


Beispiel 182 a (man beachte bei diesem Beispiel den 
Sopran B-A-C-H!) laßt in seiner richtigen diatonischen 
Lösung sehr gut erkennen, daß g-moll von D-dur verhält. 
nismäßig weit, nämlich 4 Quintenzirkelgrade entfernt ist. 
Dagegen ist die Modulation 182 b, bei der die T in die 
temperierte Moll-S umgedeutet wird, zwar nicht falsch, 


aber sie ist nicht diatonisch und wirkt längst nicht so 
überzeugend wie 182 a. 


P erierten 
diesh ezüg- 


Beispiel 183 zeigt die diatonische Modulation einer 
Durtonart in die 


gleichnamige Moll. Im Gegenbeispiel 
183 b offenbart sich die ganze Sinnwidrigkeit einer Um- 
deutung der Dur- 


zur temperierten Durmoll-D der 
gleichnamigen Molltonart. 


x, PRAKTISCHE ANWENDUNG DER 
MODULATION. 


$ 46. Figurierte Modulationen. — Die 
Modulation in 2, 3» und 4-stimmigen 
Satztypen. 


In der Klassik und Vorklassik in erster Linie vorkom- 
mende Modulationen sind: 
Modulationen in die Oberquinttonart 
Modulationen in. die Unterquinttonart 
Modulationen in die Paralleltonart. 
Für diese fanden wir folgende Umdeutungsformeln: 
in die Oberquinttonart: T = 
in die Unterquinttonart: T = D 
in die Paralleltonart: T = Ip 
Praktische Verwertung dieser Formeln: 
1. schematische Skizzierung der Modulation in halben 
Werten wie die Beispiele 176—179, 
2. melodisierte Ausarbeitung. | 
Zuerst Anfertigung eines Entwurfes, bei dem die 
einzelnen Harmonien durch Lagenwechsel bereichert 


werden: 
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Ausführung der Figuration: 


melodische Ausgestaltung der A 
c” : & ullen. 


In erster Linie 
stimmen. Anteil ler Mittelstimmen an der Figuran 
i ton 


vor allem dann, 
treten: 


wenn die Außenstimmen in der D 
a 1:7 


wegung zurück 





3. Erfindung kurzer ei 
r SEES. 
Intion; 5 zer einstimmiger Melodien mit Modu- 


Die Melodi 
le Ss ; 
Modulation ech den funktionellen Untergrund der 
Man achte auf ein r deutlich zum Ausdruck bringen. 
aus Kadenz durch ach Festlegung der Umdeutung 
ominantsepte u. del. naung des neuen Leittones, der 


186. [7 
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Dasselbe zweistimmig 


10 He = 
Pr} SSR I 
zu = | <Z-IH 


Beispiel 187 für Streichtrio 
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2° Fagott‘ 


g.;  ndin: von horensäipen (LiedtyP: Ba 


dem. Nachsag (bzw. 2. Stollen und euice Mol du u 


5 5 Fa spinnung. und dem Epilog). (die. . 
Er ar, mit ' Schlußkadenz en: MI ge 
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ERBFTRE INGE | In-y. 8 
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Ex angegebenen metrischen Schemen, wobei dem angstona® 
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Vgl. auch Beispiel 200! 





1. Stollen 


u WE ee 


SEHR 


Abgesang 


Bartyp 
E—A 














ger aa —— De 
Kemer 


2. Stollen 
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6. Zwei-, drei- und vierstimmige Ausharm, | 
dieser Themen. Mister, 
7. Erweiterung solcher Themen zur 


os = . | . . wert Ä 
durch Anfügen eines zweiten, rückmo a 
rende 
n 


Satzteiles: Frage — Antwort: 
; | Frage 
re I=S Modulation TSy 
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xI. DIE MODULATION IM VOLKSLIED. 


47. Die modulatorischen Verhältnisse 


im Volkslied und ihre Behandlung. 


Sowohl im weltlichen wie im geistlichen Volkslied 
steht die Modulation in die D-Tonart an erster Stelle, 
wenn es sich um Durlieder handelt, während Mollieder 


meist in die Paralleltonart modulieren: 


„Lieblich ergrünen“ (17: Jhdt.) 







3 
201. HA 


Seltener kommen Modulationen in andere Tonarten vor: 
„Es taget vor dem Walde“ (16. Jhdt.) | 


Ar 


I 
j) 
> 


2 : 

2. ne >= 

G:. ae "u 

 _ Einteilige Lieder halten meist die Haupttonart ohne 

Modulation fest (Beispiel 85, 90). ER RR 

 Zweiteilige Lieder bleiben in der Haupttonart, oder 
' Ste modulieren im 1. Teil, um im 2. die Rückmodulation 


Zu bringen („Ännchen von Tharan). 





Dreiteillß® = modulieren ım =. "©, um den q,, 
Haupttonart Haupttonart zu bringen (Deutschlan ten 
wieder in der #7. re Volkslied in, harmonische, - | 

Während © ” . jer tonalen Polarität von T Aier 


Eee Wi zeigt das ältere Volkslied reichhaltiger, w 
eleitet ist, 7 > 
dulatorische Bewegtheit 


:ch dick werawt“ (15. Jhdt.) 


„Von meyden bin 





Die 5 Zeilenmelodien bringen dasselbe melodische Ma 
terial in 5 verschiedenen Tonarten: d-moll, a-moll, Rau 
G-dur, d-moll. | 

Aber nicht in allen F 
‚ tung der Zeilenschlüsse 
fest, Sehr häufig is 


ällen liegt die funktionelle Dev 
durch den Grundton so eindeut! 


t der Zei uınte zu 
deuten, seltener als Terz ilenschlußton als Q 
Wie it es mit dem Innsbru cklied? 


2 204, Sa II RR | 4 
® 6 ers 


Kae I 
| FR 
d 
a 










(AP) 


Ph 





Die Isaaksche Originalfassung beschließt die erste 
Zeile mit F-dur, die zweite mit C-dur, die dritte mit 
e-moll. Doch wäre es nicht ausgeschlossen, auch andere 
Möglichkeiten zu erwägen. Entscheidend für die Brauch- 
barkeit einer Deutung ist, daß ein logischer Zusammen- 
hang zwischen Zeilenende und nächstem Zeilenanfang 
hergestellt wird ($ 35, Pkt. 4). In dieser Hinsicht wäre 
als 1. Zeilenschluß! durchaus d-moll denkbar, da auch die 
2, Zeile mit d-moll beginnen könnte. Auch a-moll wäre 
Ar dagegen würde A-dur recht gewaltsam wirken. 
Und doch ist die Isaaksche Harmoniesierung mit F-dur 
beiden anderen vorzuziehen, da sie die Tonalität des 
Liedes zu Anfang nachdrücklichst betont ($ 35, Pkt. 3). 
Ähnliche Erwägungen kann man am Schluß der 2. und 


3. Zeile anstellen, wo z. B. E-dur oder e-moll voll- 


kommen fehl am Plage wären. 


Bei der Bearbeitung eines modulierenden Biedes 


' kommt es also zunächst darauf an, die Funktionen der 


Zeilenenden festzustellen. In erster Linie versuche man 


. ‚den Zeilenendton der Melodie. als Grundton aufzufassen, 


in zweiter Linie als Quinte, in dritter als Terz, wobei 


' man sich im Sinne obiger Ausführungen immer von der 


rwägung einer möglichst glatten und logischen Weiter- 


führung in den nächsten Zeilenton leiten lasse. Nach 


F aelung, der Zeilenenden sehe man darauf, daß die 
Odulationen rechtzeitig. eingeleitet werden, damit sie 


nicht überraschend einseßgen und auch noch Plag für Ne 


de 
„*kräftigenden Kadenzen vorhanden ist, 


me Anwendung der gegebenen Richtlinien für e ein. zu ı har- ge N 
Fe "onisierendes Lied: Ba Neu I 
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„Die Musik” 16. Ihdt. | SP DT 
n$ 









Die be-ste Zeit im Jahr ist mein, da 


oder T= s DT t=D 
TEEN EAENT FIEHHEEUGE, 
IE Be BR TE PP 
5 men — mn u 
Sh — 





ist der voll, viel gut Ge-sang, der lau - tet wohl. 
(M. Luther.) 


1. Zeilenende: eindeutige G-dur-Kadenz. 

3. Zeilenende: Modulation nach D-dur durch Umdeu- 
tung im 3. Takt: Tp = Sp oder T=S8. Die 2. Zeile 
könnte aber auch nicht modulierend aufgefaht wer- 
‚den, wenn der Zeilenendton d als Quinte angesehen 
und als C-dur interpretiert wird. Ein Versuch der 
Harmonisierung wird jedoch die Monotonie dieser 
Auffassung kundtun. 

3. Zeilenende: Halbschluß, der Zeilenendton a ist 

—— Quinte der D. | 

4. Zeilenende: Schlußkadenz in G-dur. 





No q in] ee | 
von nare pie sagen über die Harmonisierung 
liche Prägung h en sanz oder zum Teil kirchentonart 
laden“, Ka le g B. Kan kommt ein Schiff 8% 
h . er heben an“ E in; 
hehe Bilein‘, „Mein Cimith it mir vorshaer“ (m 
» Sontrafaktur „O Haupt voll Blut und Wunden“): 


’ > u . 


Aarmonisieren: 
ie“ ns neuere Musik mit ihrem Streben nach 
' alensysteme bedient sich wiederum häu 


er 2 ungen (Brahms, Reger, Debussy, Respighi, 
“ltgenössische Musik). RER RERN 


| Ey, 
„Ich wollt, daß ich daheime wär“, „Aus tiefer Not schre; 
rei 


:ch zu dir“ u. v.a. 


Über den historischen Prozeß des allmählichen Übe: 
anges der Kirchentonarten zu unserer tonalen Skalen. 
auffassung wurde bereits in $ 2 gesprochen. Dort ur 
auch auf das Verschwinden gewisser für die Kirchenton. 
arten charakteristischer Merkmale durch die sogenannten 
„Akzidentien“ (Einführung von Leittönen durch FEr- 
höhung oder Erniedrigung gewisser Stufen) hingewiesen; 


Immerhin leben noch gewisse kirchentonal " 
auch in der heutigen Harmonik '). So Arädies Be Fer 
einem „Akkord der dorischen Sexte‘“ ($ 32), ferner von 
der „phrygischen Wendung“ VI-VII-I, auch VILIV-L, 
die freilich unserem tonalen Empfinden nach als Halb- 
schluß im a-moll-Sinne erscheint (Beispiel 206 und 207). 


j \_ 


a-moll: Tp S D oder S DoderS T D 





Durchaus in unserem tonalen Sinne werden auch Ka- 


denzen und Modulationen an den Zeilenenden alter 


kirchentonaler Lieder empfunden und sind auch so zu 


Einbeziehung ande- 
figer kirchentonaler 


ferner auh die 
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Ach Gott wie weh tut Scheiden“ 16. Jhdt. 


207. 











phryg. 
Be a er 
en mer Lerapwee)  0y" BeCTe Eamnwen Fe ni 
Pe rg Er 
a 


Meist werden hinter solchen ‚Harmonisierungen in 
dem Bestreben, die Bearbeitung ja gewib „stilecht zu 
machen, größere Probleme gesucht als wirklich vor. 
handen sind. Aber von einer „Stilechtheit im Sinne 
kirchentonaler Interpretation kann man bei derartigen 
Bearbeitungen so nicht sprechen, da ja in gewissem Sinne 
jede homophone Harmonisierung in Widerspruch steht 
zum eigentlichen linearen Charakter dieser Melodien. 

H. Distler fordert in seiner „Funktionellen Harmonie. 
lehre“ mit Recht möglichst lineare Führung aller Stim- 
men, denn „das Verhältnis zwischen den einzelnen Drei- 
klängen der Tonleiter ist innerhalb der alten kirchen- 
tonalen Harmonik noch ein sehr lockeres, von linearen 
Beziehungen her gestaltetes — nur hier kann man also 
im eigentlichen Sinn von Stufentheorie im Sinn eimer 
Gleichberechtigung aller Stufen sprechen — und nicht 
durch funktionelle Bindungen geregeltes“. Somit wäre 
die Bearbeitung kirchentonaler Melodien eigentlich 105. 
Gebiet des. Kontrapunktischen zu ‘verweisen. . Indes 
müssen vor der Tatsache, daß zu allen Zeiten rein hom0‘ 





xII. ERWEITERTE TONALITÄT. 
$ 48. Durchdringung von Dur- und Moll. 


Varianten. 


Schon in $ 44 wurde darauf hingewiesen, daß die Ver- 
wendung temperierter Dominanten, der Dur-D in Moll 
und der Moll-5 in Dur einen Durchbruch durch die reine 
Diatonik verursacht, da diese nur über 2 Quintenzirkel- 
grade reicht und dagegen Durmoll, sowie Molldur bereits 
dem 4. Quintenzirkelgrad angehören. | 


Die Musik der legten drei Jahrhunderte erweiterte 
nun .durch die unbekümmerte Durchdringung von Dur 
und Moll den Tonalitätskreis beträchtlich. Darunter ver- 
steht man die Möglichkeit, alle Dur-Funktionen im 
gleichnamigen Moll und alle Moll-Funktionen im gleich- 
namigen Dur zu verwenden. 


Tafel der erweiterten Tonalität 








+S +T —tD 
: Hauptfunktionen fac ceg ghd 
R Dur > YA N 
Nebenfunktionen ce — eg — 
3 : op 5 
= Ä Hauptfunktionen PIE a N eg bi 





Mon 
K = ‚ebenfunktionen des fas— as ces —-€S5 b BES b.d ee 
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Diese 
tionen und die 
hei wir zwei neue 
gegnen: 

lem Oberterz 
dem Uhnte rterzkl 


Tafel vereinigt die Dur- und Moll-Haupifun, 
la Ünter- und Oberterzklänge derselben Ye 
"E or, u wo 


e leiterfremden N ebenfunktionen } 
wu e 


klang der Dur-D: h:d-Bs 
ang der Moll-S: des-f-as 


Die in der Akkordtafel angeführten ik des Dur. 
hezirkes können nun ohne weiteres z den Mollbezirk 
und umgekehrt übernommen werden. eichzeitig zeigen 
die Verbindungslinien die logischen Akkordverkettun. 


gen an: 


7. B.: Verbindung Des-dur-h-moll: 
Des-f-F-C-G-h oder Des-As-c-C-G-h oder 
Des-f-c-G-h 


Verbindung d-moll-Es-dur: 


d-F-C-c-Es oder d-F-f-As-Es oder 
d-F-f-c-Es usw. 


S = ehe Verbindungen entstehen chromatische 
_ In der Regel werden chromatische Veränderun 
gen ın derselben Stimme vorgenommen werden nissen 


(Beispiel 208, 209 a—d, 210 ec). 


so er ame: jedoch eine andere Stimme die Chromatik 
?o Spricht man von Querstand (Beispiel 210 a, b). 
Der Querstand muß unh 


beim We h l 
halb Re ee Dur und Moll oder umgekehrt inne!“ 


wechsel, z. B. TTV, m 0g 


bnormale chr ische Führung 
‚Otmäle chromatische Führun? 
en auffällt (Beispiel 210 a,b). 
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Beethoven, Eroieca 


’ un m u en a rn ne veggı nn u ni 
“ ir. ini rs 
r un Ibn. anti mern hans ER. en TEN un Win! won 
nn un 
u am 
—— — ii ne ne u Lasieı ine a Te ne n 
“ alu on 
h 
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K- E ar 
208. I n 
er _ar- 
Te ne 
u 
et gi 
a) b) b C) 
Ban u re 
PR. ERBEN | A > En VEREEN S-IESSP >= 2 
209. _—o 5 =8,8= Ss SS wi II 
— Zu un S—, —__ 
zu vermeiden: richtig! 
a), = b) c d) 
ET ER URIEEREH | ETERTFERET N)» WER 
940 A—_S> IS ESS S S ZH 
 Ke—s-IE58a sm Here 
m 


Je mehr die anderen Stimmen an der Stimmführung 
beteiligt sind, desto stärker wird das Ohr abgelenkt und 
umso unbedenklicher wırd daher der Querstand (Bei- 
spiel 210 d). Ja es gibt Fälle, wo er als ein besonderes 
Charakteristikum einer Akkordverbindung gemacht wer- 


den muß ($ 49 b, neapolitanischer Sextakkord). 


Daß gegenüber querständigen Wirkungen ältere 
Meister oft außerordentlich unbekümmert waren, zeigt 


_ Beispiel 211, Si 


Schein „Waldliederlein“ 








ai.‘ 
' MD 
ar, : re Handbuch der Harmonielehre. a Er 
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$ 49. leiter! 


Der neap 


.emde Nebenfunktione, 
Sextakk u 
„litanische Er 


1. Der Oberterzklang der Dur-Dominante (Domin,, 
gegenpara lele”: Dg)- 

Er ist ein Mollklang au A 
weist durch die leiterfrem e 


in die Oberquinttonarl. 


£ der 7. Stufe der Tonar 


Quinte (in C-dur: E un 


defis) 


Be, 
g hd fis 
a ee 
| . Dg | 
Er steht in quintverwandter Beziehung zur Dp, ;, 
terzverwandter zur D, welche Akkorde sich zu seiner 
Ein- und Weiterführung trefflich eignen (Bsp. 2124, }) 


b) x 
Ben 
| S 


9%, Der Unterterzklang der Moll-Subdominante (Moll 
Subdominantgegenparallele: °Sg). 

In seiner ersten Umkehrung ist er unter dem Namen 
„neapolitanischer *) Sextakkord‘ bekannt. Hier erscheint 
er als Vorhaltssextakkord der S mit Vorhalt der kleinen 
Sexte vor der Quinte (Beispiel 214 a), in welcher Form 
er auch in der Literatur häufig vorkommt (213): 


Bach, h-mioll-Mess£ 








') So bean | > | Ti 5 
’ it nach seine ; duno 
Alessandro Scarlauıi (Iso. ran udgen Verı® 
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Die eigentliche charakteristische neapolitanische Wen- 
dung entsteht, wenn der natürliche Auflösungston des 
Vorhaltes, die S-Quinte, übersprungen wird. Es erscheint 
dann an Stelle der Quinte die kleine Sexte ‘) substituiert 
und mit der 5 verschmolzen („alterierter Substitutklang“ 


Beispiel 214 b). 


a) * | D) m mn, se 
(E ? spe Pr 
214. r men 


Verdopplungston des neapolitanischen Sextakkordes: 
immer der Grundton der S. 

Weiterführung am besten in die D oder deren Sept- 
akkord, wobei ein verminderter Terzschritt zum Leitton, - 
ferner ein guter Querstand mit der D-Quinte enisteht 
(214 b). | 

Die besonders eindringliche Wirkung der neapolitani- 
schen Wendung besteht in der Ansteuerung des T-Grund- 
' fones durch den oberen und unteren Leitton, wohl die 
$ stärkste Bekräftigung der: Tonalität (214 e). 

Schon die einstimmige Form ist zufolge ihres Span- 
ungsreichtums von außerordentlicher charakteristischer 


 Virkung (215). 
| Bach, h-moll-Messe x 





# ) D; Ei u; . Ryr rn 
‚Ton, west eine Sexie erscheint in der Tonart als rg | 
ö Akkorden Yo manche Theoretiker diesen Akkord zu den alterier ar 


a 
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Die chromatische Weiterführung ger zeapoll nische 
Sexte in die D-Quinte würde ti > ung den nr 
artigen Reiz vollends nehmen (2 a), obwohl sie an ax 
für sich nicht ausgeschlossen wäre. 


‚r neapolitanische Sextakkord kann ın allen Lapen 
 eabeucht werden (216 b, e). Möglich ist auch seine 
Weiterführung in den Vorhaltsquartsextakkord vor der 
D (217 a). Vorsicht vor Quintenparallelen (217 b), die 
aber auch durch Lagenwechsel umgangen werden können 
(217 ec). 

Zufolge der Durchdringungsmöglichkeit von Dur und 
Moll kann er auch in Dur verwendet werden (217 d). 


En 
wie NN 
a 51 5 
216. wen Fr es — ir E—re —e—Hs-4 
IP I 5 Ts Lo SS,  — I 23 
22 a 5 - Ira eG 
' ai 
a) * by ILS 
Abe = = —_ 
217. Hp -b a4 Hs ren BEE: Ag — | 
a Ne 32 
— = => a a nn = ' 
I 





Der Unterterz Ä BE 
“ | erterzklang der 0 s | as“ 
klang in Grundstellune (.n. ist, auch als Vertreff ©. 


‘gut verwendbar und 8 (»„neapolitanischer Dreiklans, 
in der Kadenz e Nr amt als solcher besonders bAl ” 
matisch vertiefte 2. Sta Grundton erscheint hier als 
FRE RELLENE Kar Stufe der Molltonart. Im phrygis x 


165 


Moll ist daher dieser Klang leitereigen auf der 2, Stufe. 
Man beachte die Stimmführung in den Beispielen 


318 a—ec. 
Beispiel 218 d zeigt die Verwendung im Molldur- 


sınne. 


ni x b) « 
SS 
> S S 
co) * d) * 


6 7 SR SS 3 

Pe I = DRS I 
tet ch S— 

IT 3 SS 3 


Das Verwendungsgebiet dieses Klanges ist in. der 
ganzen vorklassischen, klassischen und romantischen Mu- 
sik außerordentlich groß. In gewissen Fällen kann man 
geradezu von einer „neapolitanischen Tonart“ sprechen. 
90 ist z. B. Des-dur neapolitanische Tonart in C-dur und 
cmoll und der zweite Sat des Beethovenschen Es-dur- 
Klavierkonzertes ıst ın der neapolitanischen Tonart 
E-dur = Fes-dur geschrieben. Ebenso ist die Tonart der 
ersten Variation von Regers E-dur-Hillervariationen das 
 Reapvlitanische F-dur. | 





$ 50. Umdeutungsmodulation in erwel- | ER 
| terter Tonalität. | ER 


dr In $47 wurde gezeigt, dab die er a 
u älteren und jüngeren Volkslied hei, der tonät 
RERE Begrenzung der harmonischen FRaEEe ung | n Bun 
Very Und natürlichste Art darstellt, ın die maBe gun we % 

Andte bzw. parallele Tonart überzuleiten. Sie nt 


b hr ie Bee Bei: eh 
Bu IeCoch nicht des Schablonenhaften, sobald a 
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n Tonarten handelt, die mehr 


bindung vo 

um die Verbindung YO inander entfernt sind « 
: Oui zirkelgrade voneinander ernt sind, < 

zwei Quintenz PT.» Modulation von C-dur nach ;° 

wird beispielsweise RO cis.moll durch sukzeg® 

dur oder von a-moll nach cis-mol! ı sukze 


Weiterschreiten im Quintenzirkel höchst monotor 


einförmig wirken. | 
2. Da erwächst uns nun in den temperierten Dom;, 
nanten und den leiter[fremden N ebenfunktionen ein au, 
el, Modulationen zwischen entfernten 


REN ıtt 
gezeichnetes Mit ara Be u 
Tonarten glatt und geschmeidig auszuführen, wofür man 


die Preisgabe der reinen Diatonik gerne in Kauf nimmt 
Denn nun genügt als Umdeutungsakkord von C-dur nad, 


I und 


As-dur die Molldur-S: f-as-c, während a-moll und eis-moll 
durch die Durmoll-D e-gis-h verbunden werden können 


(Beispiel 219 a, b). 





Dadurch ist auch die Verbindung weit entfernter Tor- 
arten leicht zu bewerkstelligen. 


Man merke: 


a) bei Modulationen im Quintenzirkel aufwärts strebe 


man in die Dur- bzw. Moll-Subdominante der Ziel 
tonart zu gelangen; 


bh) bei Modulationen im Quintenzirkel abwärts streb® 


man in die Dur- bzw. Moll-Dominante der Zielte" 
art zu gelangen. ® 


c) Bei weit auseinanderliegenden Kreuz- und Be-10" 
' Arten empfiehlt es sich, die Modulation in 7 
eile zu zerlegen, deren Mittelpunkt im Ber? 

von C-dur oder a-moll liegt, so daß zunächst " 


nn Dr ee 


167 


Beseitigung der viele 
n Vorzeichen S 
OTge selragen 


wird. 

d) Um den Charakter der 
zu wahren, muß jegliche 
werden. 


Umdeutungsmodulation 
Chromatik vermieden 


Vorgang: | 
Modulation Ö-moll — H-dur (10 Quintenzirkelgrade 
Da die Modulation im Quintenzirkel aufwärts führ 

wird die 5 von H-dur angesteuert; sie heißt e- 

e-g-h. Da die "S der Ausgangstonart näher |; 

+5, kommt nur e-g-h in Betraht. 

Nun ist der Weg von b-moll nach e-moll zu finden. Fr 
erfolgt durch Zerlegung in zwei Teile: b-moll— a-moll 

| — e-moll. | 
Schließlich handelt es sich um die Verbindung b-moll 


— a-moll, sie erfolgt über F-dur. 


2 
t, 
sis-h oder 
est als die 


Ergebnis: a 5 
b-moll — F-dur — a-moll — e-moll — H-dur 





Ausführung: 





her liegt als 


tonart D 
AD, so kommt mar b-df in Betracht: ln 
She? m - _ | a * In) ER | _—— | 
> p, Nun ist der Weg von F is-dur = .j Teile: Fis-dur - = 
erfolgt durch Zerlegung m Tun 


4 


| "der b-d-f. Da die *D der Ausgang? 


L b ’ 
al." » a Tr 
ch # “| 


rn £ 
Br ur Y 
LE ; 

BR, YAM u) 
Üd.0%e KERas Kan» 
x U 
ER Ka ” 
RER ‘ 
RR - 

Br 
ar: 
De 
De 
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| -dur. BEER 
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Schließlich handelt es sich um die Verbindung von FR. | 
19. 7 


dur — C-dur; sie erfolgt über h-moll. 


Ergebnis: | 
Fis-dur — h-moll — G-dur — CG-dur — d-moll __ 


B-dur — es-moll 


Ausführung: 
Fis—es T=D T Sp=D T 





Die Funktionsanalyse beider Beispiele zeigt, daß bei 
solchen Modulationen (wie bei allen indirekten) mehr- 
fache Umdeutungen stattfinden. 

3, Die Umdeutungsfähigkeit des Oberterzklanges der 
D liefert u. a. die Möglichkeit einer Modulation in die 
Tritonus-Dur- oder Molltonart (Beispiel 222). 


C—Fis (fis) 
22. >= See 
en HE -- Ein 
= ken | P “= to 


4. Ein besonders wertvolles Modulationsmittel 18 





.. „neapolitanische Sextakkord. 


’ 


% “ Reger stellte den Lehrsat anf: EN CE, 


AI nD.s ee REN, nr Er Ä en S enüb® | 
Bei Modulationen ım Quintenzirkel aufwart® ben! :- 


man den neapolitanischen ‚Sextakkord der 


rır 
‘ 7 . « 
R ? | 5 


der 


l 
” 


Zieh" 
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art, in den man einen Akkord der Aussaneston 
hdeutet‘ (223 a). Saugstonart 
Bei Modulationen im Quintenzirkel abwärts benütße 
"man den neapolitanischen Sextakkord der Ausgangs- 
tonart, den man in einen Akkord der Zieltonart 
umdeutet (223 b). 
C-fii -D=%g 


a) | 
7 u STH 
5, Be 
u 5 er ZTHZ 





’ 


In Beispiel 223 a wird die D von C-dur zum neapoli- 


Far a «7 bu EM U A run 78 “os a Ta Tg art 
5 3 te ’ 2 z 
; - > 1 .,r ui, . sr 
IPA; Sn vw ME ER 
- En n Rn % « * ‘ \ % 


tanischen Sextakkord von fis-moll umgedeutet, wes- 
halb der Baß den Terzschritt aufwärts in den zu ver- 
doppelnden S-Grundton machen muß. 


In Beispiel 223 b wird der neapolitanische Sextakkord 
von C-dur zur D von Ges-dur umgedeutet, weshalb 
der Baß den Terzschritt abwärts in den zu verdop- 
pelnden D-Grundton machen muß. | | 


| Auch der neapolitanische Sextakkord ist ein vorzüg- 
liches Mittel, in die Tritonustonart überzuleiten (223 a). 


Aber auch die Modulation in die Tonart der großen 


Überterz kommt in der Literatur häufig vor, wie die Bei- 
spiele 224 und 225 zeigen. Ra 


Bruckner, V. Symphonie | 
Ges—B | geh 38708 
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Reger, Sonatine 





$ 51. Zwischendominanten. 


Über die Bedeutung der Zwischendominanten wurde 
bereits in $ 42 Einiges gesagt. Beispiel 173 zeigt, daß 
sie die Träger der tonalen Ausweichung sind. 

Es ist Riemanns Verdienst, durch die Formulierung 
dieses Begriffes die Auffassung der Stufentheorie, solche 
Klänge seien „alterierte Akkorde“, endgültig beseitigt zu 
haben. 

Max Reger gab in seinem Unterricht folgende tref- 
liche Charakterisierung dieser Funktionen: „„Gleichwie 
man in der Rede ein bestimmtes Wort durch eine ın 
Parenthese gesetzte Bemerkung näher erläutern kann, so 
kann man auch im Verlaufe akkordlicher Folgen einen 
| Klang näher umschreiben, indem man ihn 
von den harmonischen Beziehungen zu seiner Tonika 
vorübergehend als losgelöst teuer und mit eigener 
Dominante oder Subdominante umgibt.“ 

Es wird also der betreffende Akkord, der besonders 
hervorgehoben werden soll, vorübergehend als „selbstän 
ee  Soes DefEAGINGE Es handelt si ch hier um er 
eier Ton a dar ach sich zu tonikalisieren, sich 2 
kommt es indes MH, Zu einem Sieg Br 
kommt es indes nicht, da dieser Vorgang zufolge 

räftigenden Kadenz eben nur als 


übergehend empfunden wird. . 


43 -rganzen nun unsere Tafel der erweiterten Tond 
ität dur | 


ch die Zwischendominanten: 
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Die Tafel besagt uns: | 

1. Zu jeder Funktion kann eine Zwwischendomina, 
gebildet werden. Die Reihen 3 / III zeigen ge 
Zwischen-D der Nebenfunktionen. le 


9 Zwischendominanten müssen immer Durklänge gein 
damit sich ihre Terzen als Leittone auswirken können. 


3 Die Reihen 4/IV zeigen die Dur- und Moll-Su}. 


dominante der Subdominante, auch „Zweite“ 5 oder 
N > 
„Wechsel-S“ genannt. Abkürzung s oder (5)S. 


4. Die Reihe 5/V zeigt die Zwischen-D der 5, die 
klanglich, aber nicht funktionell mit der T identisch ist 
(Kadenzproblem & 11!); ferner zeigt sie die Dominante 


| h „zweite“ D oder „Wechsel-D“ ge- 


der Dominante, auc 
nannt. Abkürzung p) oder (D)D. 

5 Durch die Zwischendominanten erfährt der Tonalı- 
tätsbereich eine ungeheure Erweiterung. Auch jeder 
scheinbar weit entfernte Klang wie der E-dur-, H-dur-, 
Fis-dur-, b-moll-Klang kann mühelos und in verblüffend 
einfacher Weise auf das tonale Zentrum bezogen werden. 
Zufolge der Durchdringung von Dur und Moll ist aud 

- die Verwendung des A-dur-, E-dur-, H-dur-, Fis-dur- 
Klanges in der Tonart c-moll ebenso einleuchtend wie 
die Verwendung des As-dur-, Es-dur-, B-dur-, D-dur- und 
b-moll-Klanges in G-dur. 

6. Jede Zwischendominante und Zwischensubdom!- 


nante kann in den uns geläufigen Formen, mit Zusod 
dissonanzen und verkürzt verwendet werden: 






er | C-dur Dn | | 
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Die Kenntlichmachung einer D als Zwischen- 
durch Setjen des Funktionsbuchstaben D im Kmalst 
_ (daher heißen diese D auch „Klammerdominanten“). 

(D)Tp heißt demnach: Zwischendominante zur Tp. Das 
in Klammer gesette „D“ bezieht sich demnach auf den 
folgenden Akkord, in den auch fast ausnahmslos die 
Weiterführung der Zwischen-D erfolgt (229 a). 


8. Es gibt aber auch trugschlüssige Auflösungen (von 
 H. Riemann „Ellipsen“ genannt). In diesem Falle wird 
der verselbständigte Akkord in eckige Klammer. gesegt. 

‚Beispiel 229 b heißt also: Die Zwischendominante zur Tp 
wird trugschlüssig in die S weitergeführt. 


9, Rückbezügliche Zwischen-Dominanten werden durch 
_ einen Pfeil kenntlich gemacht. Beispiel 229 c bringt die 
Zwischen-D zur vorausgehenden Sp und darauffolgend. 


die2.D. 





„Beispiel 230 zeigt die unmittelbare Änfeinanderfog‘ 
i re 'wischen-S und D zur verselbständigten > se 
Bi: Stelle die °Sp trugschlüssig gebracht wird. . 
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a Literatur häufı 

| . ın «le ıtleratur hauf 

10. Ein eigenarliget: ım der a. ler PR pen 5 Vorkom. 

IV. AulT tet las Überspringen ee en und | 
mender Fall I Wechsel-D in die T: er 
direkte Übergangs det! WORT 






Schubert | B N 
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Es folge ein Sat mit Zwischendominanten in verschie. 
o \ 


Formen: | | 
denen Fo BR 7 (bb) # (D D (D 
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E: | z “ ei h “ tr | 
Man beachte die chromatische Rückung der sep | 


 akkorde vom 4. zum 5. Takt! 


a ar AR Di EEE 
Auch die sequenzierende Folge von Zwischend 5 


nanten ist leicht erklärbar: 30 | 


{ 


2 _ = IS | 
W, > I————s—h S 
233. HEY —— = S—POITIIIÖ—gS 
[=] — = 8 — — en 
| FE 5 be 
Ist eine Umschreibung von: 
un | 
_ | 
7 — = 
Fr S => wm. > | 
ar 5 N Jun - —S usf. 
— ar I. 
— e>2 
[>27 —- 


Auch Septnonakkordfoligen mit den für di 
‚harakteristischen Stimmführungsfreiheiten ee 





bräuchlich: 

— Pe, E 

[S) en S 

234, ——— usf, 
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$52. Chromatische Vorhalte, Durchgänge 

und Wechselnoten. 


Be Die Überbrückung ‘des Ganztons durch den dazwischen- 
liegenden Halbton erfolgt nach aufwärts durch Br. 
Aöhung („Hochalterierung“) nach abwärts durch Er- 
 Medrigung („Tiefalterierung“) des Ausgangstones. 

r Demnach ist die Orthographie der 12-stufigen chroma- 
= schen Skala aufwärts anders als abwärts: er 





176 BR ae Beispiel 235 ersichtlich, imm 

Alteriert wird, hr Ace die chromatische Bewegung Be 
der Stammton, VO 1 nicht e-des, h-b und nicht ea 
geht, ei nent min von der einheitlichen Durchführuns 
De rinaipes in 2 Fällen abzugehen: ; 
ae Richtung nach aufwärts wird meistens nicht ai; 
notiert, sondern b; weil dieses als Septe der (D) S. auber- 
lem als natürlicher 7. Oberton der Tonart näher liegt. 

In der Richtung nach abwärts wird meistens nicht ges 
notiert. sondern fis, weil dieses als Terz der 2. Domi- 
nante der Tonart näher liegt. Ä 

Die Notation in Moll entspricht der in Dur. | 

Diese Schreibweise ändert sich, sobald es sich um chro- 
matische Terzen-, Sexten- oder Sextakkordgänge handelt 
bei denen man die ursprüngliche Intervallanordnung dies 


leichteren Lesens halber lieber beibehält: 
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Ri, | uktu N 
. . Pfhalt relle 
Rei ngen, Senı. | verminden | 238 — 240 ‚zeigen nn ei 
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239. 
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Grundsatz: 
Chromatische Erhöhung erzeugt einen Leitton mit 
aufwärts gerichteter Bewegungstendenz (241 a). 
Chromatische Erniedrigung erzeugt einen Leitton 
mit abwärts gerichteter Bewegungstendenz (241 b). 


2) EEE b) 





24. I —S—— B 
BRuSr | 
Zr en = ft. 
| u 
Ks sind möglich: 


1. Vorhalte auf- und abwärts, einfach und mehr- 
: fach, i in gerader und in Gegenbewegung (242). 





| f Pe Fa Pe: a7 
ar: be —pe—p 
22, #5 ee |mmS3 — Ir er 1 


Lian SS _—— Io PaA—a 

I e ——IHbed—e z 

„ort ah auf diese Weise interessante Akkord- 
Sildungen (243 a, b). Dabei werden klan : re 
‚gen und Härten, wenn sie in logische Stimmführung e er 
‚Bebetter sind, vom Ohr ohne weiteres aufgenömume) | 
‚sche v. e). Ach der sprungweise verlassene chroma I 
C orhalt kommt vor (243 f ): 


"bar, 12 


> Handbuch, der Harmonielehre. ‘ Pi 


sliche Reibun- Ä 





Die außer 
 bildungen wird noch verst 


ordentliche Kühnheit solcher Vorhalt.. 
ärkt, wenn sie frei elle ts- 
Ansäte zu der für die Neuromantik charakteristis Ps 
Entwicklung der sogenannten „Vorhaltsharmonik“ fin z— 


sich schon bei den Klassikern (244): 
Mozart, g-moll-Synphonie Ä eh Yo 





nen Höre TI 2a ; 
en örer außerordentlich verblüffend. Sie sind auf 


eine unerhör | 
hört geniale Weise in den dramatischen Höhe 


punkt d 


A Nüchtig yoriha. 
SER. 'orübereilenden Zeitwerten, in | 


Sr | | 179 
0 endung so kühn und revolutionär, daß sie frei .. 
| “ Ikommenen Angriffspunkt der damaligen Ku ten 
gaben. sd ristanharmonik mit ihren so charakteristi. 
a chromatischen Vorhalten nach aufwärts findet sich 
indes schon bei Joseph Haydn, 1797, 62 Jahre vor der 
_ Yollendung des Tristan! Hier einige Takte davon: 


Haydn, „Die Schöpfung“ Nr. 1 
| * 








2 Durchgänge auf- oder abwärts, einfach oder 
‚ mehrfach, in gerader oder Gegenbewegung (246): 


a)-. DIET EE Ce). 24 | a), 
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y Solche chromatische Durchgänge sind hauptsächlich die 2 
sache des Entstehens der sogenannten WEN ur 
E: Wer Pen die im nächsten Paragraphen behandelt Fr 

Beiiu] omatische Durchgangssequenz zeig! folgen mas 


Pen; Urh 
RE 
br i 





ge... 





3, Wechs elnoten, ebenfalls auf- oder abwän, 
einfach oder mehrfach, in gerader oder Gegenb eweguns 
wobei unter Umständen sehr empfindliche klanglia® 
Reibungen entstehen können (248 .d, e): 
ar ]p) 0 jd)|,| IN 


Pe a 


Die Wechselnote kann auch sprungweise eingeführt 
(249 a) oder verlassen werden: In Beispiel 249 b ist h 
Wechselnote zu c, as Wechselnote zu g. Die erste 
Wechselnote wird sprungweise verlassen, die zweite 
sprungweise eingeführt: 












| | 
m Rat, 
In höchst genialer Weise wird die an und Für sich 
schon starke Spannung dieser Wendung im dramatischen 
Höhepunkt der Schluß -Szene noch dadurch gesteigerh 
_ daß sie über dem D-Septakkord von F-dur die schner 


-  dende Dissonanz der Wechselnote h mit der Septe b ont- 
er stehen laßt: | = | 


Melodieverlan, a 
Skalenauss nitt! | 





.  nermo 
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Dieser Wechselnotensprung mit seinem für das Zigen- 
]I charakteristischen Hiatus ist eigentlich nic, 
anderes als ein Durchlaufen eines harmonischen Moll- 
«kalenausschnittes von der Oktave zur 5. Stufe abwärts 


hei konstanter Funktion, wie es in ähnlicher Weise in 


y dem das Exotische treffend charakterisierendem 


2 7R 





Thema der Fall ist: 


R. Strauß „Salome“ Skalenausschnitt: 
Sn 
| J ern 
ey E23 ES i 
A an Dr s 
251. Fin" ES —— 
KH ——£ — Be ee ud een | 


Auch hier eine konstante, durch das- Tremolo festge- 
haltene Funktion, innerhalb der ein Quintfall in den 
Grundton das exotische Kolorit durch den übermäßigen 
Sekundschritt besonders betont. | 
Wenn Chopin in seinem Valse brillante F-dur die 
neapolitanische Wendung in einer chromatisch aufwärts- 
treibenden Figur durchführt, so ist auch hier die weiter- 
klingende D-Septharmonie das Band, welches alles zu- 
sammenhält: | 


Chopin 


sv > Tee 
nn a a arm 





ae 
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182 | 
Wie nun derartige melodische Kühnheiten du 
Band einer konstanten Funktion vom Ohr ohne 


akzeptiert werden, 
Ton, um audı 


zufassen. | 
* ® \ < 
Liegt dieser Jon Im Baß, so sprechen wir 


„Orgelpunkt”, liegt er in der Oberstimme 
„Liegestimme”. ‚ dann von 
Orgelpunkte. werden meist auf dem Grun: 
ndto: 
oder D aufgebaut. Im ersteren Fall trifft Rat hen T 
zu Anfang eines Stückes, sie geben ihm Fandens aufig 
sind so gestaltende Kräfte für sroßen onsmaz und 
Aufbau. Orgelpunkte auf dem D-Grundton sind d . 
a Mi (man denke an die vielen Ben 
2 u oca Bachscher Präludien and Furent® 
iel 253 zeigt einen vierstimmi de 

Klanzanälyse & n vierstimmigen Orgelpunkt mit 


T (D) Sp (D) Dp (D) Tp=-(D) 


” S Pa 
ul os: a | z 


Bach. SOBer Orgelpı, 

., -Anfan gelpunkte: 
über der 1 h; 
2 Aucan 


äter der 5: Stufe: 


weiterentfernte Harmonien zusa 
mm | 
en- 





atthäus-Passion, Orgelpunkt 


po, 





eethoven: Gloria aus der M 183 
-BeetnoVen, | us der Mis: 
: ger schlußvorbereitender Denis, 19.takti. 
Brahms: Deutsches Requiem, „Der Gercch 
jeh“, 3staktige Fuge über Orgelpunkı 1 ien See- 
Wagner: Rheingold-Vorspiel. 
Reger: „Der 100. Psalm“, Anfang. 


Beispiele von Liegestimmen: 


Beethoven, VII. Symphonie, Mittelsag des Scherzos 
Liegestimme der Oktav a! und a? in der Lane 
2. Violinen. 

Reger, op. 112 „Die Nonnen“, 35 Takte zu Anfang, 
Liegestimme fis. 


$ 33. Alterierte Akkorde. 


Wie im vorigen Paragraphen gezeigt wurde, entstehen 
alterierte Akkorde in erster Linie durch chromatische 
Durchgangsbewegung. Er 

Hinsichtlich der funktionellen Stellung eines alterier- 
ten Akkordes unterscheidet man zwei Fälle: | ” 

1. Die ursprüngliche Funktion wird durch die Alterie- 
ung nicht geändert, wie in Beispiel 246, wo ın allen vier 
Fällen die funktionelle Folge S-T troß der Alterierungen 

bestehen bleibt. | | a N 
& Die ursprüngliche Funktion wird durch die Alterie- 
_ ung geändert, wie in den Beispielen 254: | 
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ER, abei ist zu merken: a Durklanges macht 
= ie Grundtonerhöhung eines Me a 


Di Mollklanges 


!£Sen zur Zwischen-D de macht diesen 
ng Terzerhöhung eines RE ne ER 
%% r ur Zwischen-D der I; & Durklan ges macht dies | 

De Te erniedrisun einoh FRE 
on „etzerniedrigung eine» | 
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184 ‚de entstehen 
so alterierte Akkorde ” den üt iger iner 
Selbständige Iterierte Tone mit & Irıgen Dre;. 


oder mehrere @ 
klangselemen 
verschmelzen " hen und vorklassischen Musik sind 
sche | 
In der klassıs®\ 
btesten Alterierungen;, 


attfindet. folgende: WR 
Quinte in der Dominante, 


hinzugefügten Sexte in der 


„u einem meuelt klanglichen Gebilde 
zu € 


die 
hei denen keine Funktions. 


belie 
änderung St 
1. Die Alterierung der 
9% Die Alterierung der 
Suhdominante. | 
Typische, durch Alterierung entstandene Intervalle 


er die verminderte Terz und ihre Umkehrung, die 
übermäßige Sexte. Sie entsteht: 
Durch Tiefalterierung der Quinte eines Durdrei- 
klanges: c-e-ges („hartverminderter Dreiklang“). 
Durch Tiefalterierung der Quinie eines verminder- 
ten Dreiklanges: cis-e-ges. 
Durch Hochalterierung des Grundtones eines Moll- 
dreiklanges: ais-c-e.. | 
Durch Hochalterierung des Grundtones eines ver- 


minderten Dreiklanges: ais-c-es („doppeltvermin- 
derter Dreiklang“). | 


b) die übermäßige Quinte und ihre Umkehrung, die 
verminderte Quarte. Sie entsteht: | 


Durch Hochalterierung der Quinte eines Durdrer 
klanges: c-e-gis, 





‘) Lonis- Thuil 


le unterschei 
eigentlichen alteri eidet 


aan eigentlichen und " | 
im weiteren $; neigentliche (oder alterierte 
tiert gelten, 1 sind solche, die für die betreffende Tonart alte 
narten leitereis: kommen kon 
. Cis-e-g, dar ; ereigen vorkom 

htereigen wur alterierter Klang, jedoch in D-dur 

’ Die eigentlichen alterierten Akkor E | 
Sinne) kommen dagegen in re 
vor und sind ein Spezifikum 0° 


romatik. „„ art leitereigen 
| a-c-dis, g-h-des u. v. a. 


‚ Wiez. B 





l 
Durch Tiefalterierung des Crondi 85 
dreiklanges: as-c-e. — In beiden Fa nes Moll. 


ein übermäßiger Dreiklang. en entsteht 
je verminderte Quinte und : 

c) die | pr 0 Q RR nd ihre Umkehrung die 
übermäßige Quarte. Sie entsteht: re 


Durch Hochalterierung de 
dreiklanges: cis-e-g. | 
Durch Tiefalterierung der Quinte eines Moll- 


dreiklanges: a-c-es. — In beiden Fällen entsteht 
ein verminderter Dreiklang. 


S Grundtones eines Dur- 


Alle alterierten Töne sind Leittöne und an die strenge 
Erfüllung ihrer Lösungstendenz gebunden. 


Die verminderte Terz und übermäßige Sexte über- 
treffen in ihrem Spannungsreichtum bei weitem die 
übermäßige ’und verminderte Quinte und Quarte. 


IhreLösungstendenz zeigt folgende Zusammenstellung: 
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v.3>1 üu.6>8 v.34l i.648 ü.5 


I —0— 
; si —— IS — ZZ Ha H 
nn m urn ss 8 
KV) 2 ä 
er na 3 
1.53 v5 — 3 v,5— 


| ınte. 
nantqul 
l. Alterierungen der Dem! 
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A. Tiefalterierung der Dom! 
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& £s entstehen die alterierten E 
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ange‘ c) 
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Vierstimmige Darstellung: . 
Am besten Distanzierung der verminde, 

"  . tosten Dezime (256 bh) oder ent 
verminderten 1% Br oder n 
Verkehrung der verminderten Te 


exte (256 e). 


Br, 

zZ is 
‚Ur über, 
+: 


2 
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gen 5 





> A ‘ . 
| itesten sind die Formen zu: 
rierten Quinte ım bal, (257): | iefal,, 
IR WERE, — VONEFEHER .. TER b 
—— Tas. mn pm. 
257. FI HS—bS— HS HS l 


Es sind dies die Generalbaßakkorde mit übermig 
ühige, 


Sexte: 
Der übermäßige Quartsextakkord (258 a). 
Der übermäßige Terzquartsextakkord (258 }, 
Der übermäßige Sextakkord (258 e). ) 
Der übermäßige Quinisextakkord (258 d), 


Ihre vierstimmige Darstellung und Auflösung: 
2) b) co) d) 








. 258. 


Bei der Auflösung des übermäßigen Quintsextakkorda 
(258 d) entstehen folgerichtig Leittonquinten, die uni“ 
dem Namen „Mozartquinten‘“ bekannt sind: 


Mozart (Figaro) 
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Fr un Klassikern in diesen alterierten l'ormen auf ” 
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Daß aber auch andere Umkehrungen möglich sind, wo- 
fern man nur die verminderte Terz. distanziert, zeigen 


_ die Formen Beispiel 261. 


N De = om 
u ee 
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ss = > Di | se—ie 1 
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a) verwendet die 1. Umkeh- 


Schon Bach (Beispiel 262 
kordes (DD: g-h-des-f) 


mung des alterierten Septak 
Bach (Matihäus-P) 
b) 


22. 





sc ‚- __ amackestürkerer Akkorde MV i9 
Fürwahr, kein auadru können und ea ist bezeich- 
Le wi Heinrich” (262 b) 


. diese Stelle gefunden W. gi 
 nend, daß auch in H. Pfigners „Arme! chen Leidens leit- 
OR insg sais, Anadsuie duldnek Eye k 
B. er a TarMN “7 MN: d-fis-a8rC}- | 
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| B. Hochalterierung der D-Quinte. 
Es entstehen die alterierten Klänge: 


Po be 


263. 





Vierstimmige Darstellung am besten ‚durch Umkeh. 
rung der verminderten lerz zur übermäßigen Sexte, 

Fs entstehen auf diese Weise auch hier übermäßige 
Sextakkorde, unter denen der übermäßige Sekundakkord 
(264 bei *) der wichtigste ıst: 
- | VIESS 


Ä#s is Ast a uis 
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Ihre Auflösung ist zufolge des hochalterierten Tones 
nur in die Dur-T möglich und ergibt Terzverdopplung: 
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R. Strauß D:<-e-g-b-des 











| non" Starker Spannungsgehalt hat namentlich die N 
re (4 Leittöne!) zu einem beliebten Bar dere 
schen usdrucksmittel der Neuromantik. insbeso®” 


| 5 ‘®sner (Ring, Parsifal 


-._. 


) gemacht. 


9 Alterierungen der Subdom: 189 
2 ’min 


. ang Be 
” j } . n FR “ er K t . 
A. Tiefalterierung deı hinzugefüggen, e, 


Se 
har a, Sexie, 
Ts entstehen die alterierten Kläng & 





Von diesen ist uns der Klang * 


. als Neann!: j 
schaft als Unterterzklang der °S hat BE Den Kigen 
art verselbständigt, daß er wohl kaum al. 


Klang anzusprechen ist. 


der- 
als alterierter 


Den beiden ersten Formen, bei denen die S-Quinte mit 
der tiefalterierten Sexte stark dissonierend kollidiert, 
verleiht erst die Auseinanderlegung dieser Dissonanz 


Sinn und Ausdruckskraft: | 


Beethoven 





@ .. a 4 eo. 
B Hochalterierung der hinzugefügten S.Sext 


N: intsext- und 
R: entstehen folgende - übermäßige Quinise | 





nz der über- 
Bei der AU 


Strebetende 


2.:Ih - 
Er; n.28 Es re ss » „ | 
” ai Auflösung ist zufolge der 


Ä - mö rlie ır 
B "N Sexte nur nach der Dur T mos 





190 i 
des bermäbigen Sextakkordes empfiehlt Sich 
lösung 7° 


Terzver opplung b) c) 
2 Pelo.s 
In | 


— 






3, Andere Alterierungen. 


Die Alterierung anderer Akkordtöne als der eben be- 
sprochenen kann das funktionelle Gefüge bis zur Un- 
kenntlichkeit entstellen. So zerstört z. B. die Hochalte- 
rierung der D-Septe die Struktur des Klanges vollstän- 
dig, da ja der charakteristische dominantliche Span- 
nungsgehalt zwischen Grundton, Terz und kleiner Septe 


verloren geht: 


Bruckner, IX. Symphonie 
| | | 


m. A ee an 


Der Brucknersche Akkord klingt zunächst funktionell 
als 5 im gis-moll-Sinne (mit hinzugefügter Sexte: cis-eis- 
gis-ais), weshalb seinerzeit sogar die Schreibweise an 
ee wurde. Erst die Entschleierung des wahren 
en er im 49. Takt des Scherzos zeigt | 
dent eine ha im dominantlichen Sinn® 
rierte Form zei “ hr Fi Klanges auf seine nicht alte 

zeigt ıhn als verkürzten D-Septnonakkord 


mit hochalterierter Septe: 
gis 
Ä-c1 u 
@rcB-e-g-b =D: d.moll 
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\ Y Kommen Hoch- er mr von 
eis er gleichzeitiger rhöhung bzw. Erniedrigung 





dpteR 
Be no e—S en 
E. | S 
MR haben es hier mit einer sogenannten mehr- 
gehen Alterierung zu tun. 
“Tine andere Art der mehrfachen Alterierung entsteht 


leichzeitige Erhöhung und Erniedrigung eines 


: | durch g 
und desselben Tones- 
; a 
- > 3 S = N EBEN: u . [ 
5 BE En BEE En JE he 


Schon mit den legten Beispielen ist gezeigt, daß die 
_yeitere konsequente Durchführung des Alterationsprin- 
_ zipes zwar das harmonische Kolorit in erstaunlicher 
_ Weise zu bereichern vermag, aber doch unter Umständen 
die tonale Konsistenz der Harmonik erheblich zu er- 
‚shüttern fähig ist. (Weiteres darüber $ 54.) 


5 $54 Mediantik. Entwicklungsprobleme 
der neueren Harmonik. 


® Eine noch bedeutendere Erweiterung erfährt die 
a durch die „erweiterte Terzverwandtschaft“ 
SEE) ediantik‘““. | | 
Yan el in der engeren Terzverwandtschaft als ver- 
Mein, äftliches Bindemittel die Gemeinschaft a 
5 eistin ledenen Klängen angehörenden Terz each 
Reben: ‚ist, erscheint dieses hier vol'komme® Fi &5 
das Can Verwandtschaft ist lediglich boss 1t “ rn 
ron tonverhältnis zweier Klänge ım Aöostand eine 
Oder kleinen Terz. 


ma ng% 
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Dementsprechend unterscheidet man zwischen 


Groß. 


rerz- und. Kleinterzmedianten. Jeder Dur- und M, 
klang hat vier Medianten: oll. 
| | ceg 





as.ces es. _- 9: 0. es ges b egh 
Die Medianten der Durklänge sind Durakkorde, die 


der Mollklänge sind Mollakkorde. 
Zufolge der Durchdringung von Dur und Moll können 


aber die Mollmedianten nach Dur und die Durmedianten 


nach Moll übernommen werden. 


_ Die hier gewonnenen Klänge sind zum Teil nicht neu 


"und uns bereits als engere Terzverwan 


Aber gerade in diesem nur durch das Grundt liogt i 


dte oder Zwischen- 


dominanten bekannt: 


as-c.es — "Sp 
‚a-cis-e = (D) *Sp 
esg-b = "Ip 


Haup 


‚hältnis der Terz begründetem losen Zusammen ; sun 
| a 


die Gefahr für eine tonal einheitliche Klangauf chen 
EEE ‚Solange diese Klänge in den Rahmen ‚eines den sie 
-.. kadenziellen Verlaufes eingespannt sind, 8° anır 4597 ER 


 kadenziellen Verl. | sind, 8 
rs den. tonalen Zusammenhang nicht und sınd EN. 
Ss ‘solle Bereicherung der Harmonik: | - 


“ & 


glichkeit, inden 
tf unktio® 2 
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irhchen ra: 

üten Gebilden (Beispiel 249, 244, ; 
» ue RER 
‚ Nlän 
Mm 
rn a ihren tonalen Zusammenha ae ckert sich unit 
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In Beispiel 273 erkennt man, daß die zwischen den 


3 Hauptfunktionen der Kadenz eingefügten Medianten 
eine außerordentlich bewegte und fein differenzierte 
'Chromatik auslösen. Man beachte in dieser Beziehung 
den ansteigenden Sopran („Sekundgang“!) mit dem sich 
‚ taktweise wiederholenden Sekundmotiv, dem ein An- 
steigen des Basses in Terzenschritten gegenübersteht; 
oder den chromatisch von der Quinte zur Oktave durch- 
laufenden Tenor! \ 
Wo dagegen ein derartiger kadenzbetonter Zusammen- 
hang aufgegeben wird und die Klänge beziehungslos an- 
“einandergereiht erscheinen, ist das Ohr nicht imstande, 
tonal logische Beziehungen herzustellen: 


Debussy (Prelude) 





nderlichsten harmoni- 


971, 272) immerhin _ 


Während uns bisher in den abso 
© os, daß diese 

unktionelle Bindung enigegentr® > ehe ala Alterie- 

"Se als Vorhaltsbildungen, sei € in der Weiterfüh- 


SE TRE . 5 Y geb e. | 
ediantik dieses sichere feste Gefüg RER EN 
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ee Ran s> Ä ; | 
ER ““ Q , ke | 
00% Handbuch der Harmonielehre 
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has unbe rs eitt an Stelle Fr : 
r ee 
a andere harmonisches Prinzip: das 
> eerleünlis. | ” 
a cher ein dissonierendes Gebilde wie den 
D-Septnonakkord als einen Widerstreit zweier Funk. 
tionen, der D und 5 betrachtet und daraus die Spannun- 
gen erklärt, die eine ganz bestimmte Lösung dieses dis. 
sonierenden Akkordes zur Folge hatten. Daß unser Ohr 
diese Lösung als die einzig richtige und logisch über. 
zeugende beurteilt, ist auf die frühzeitige Erziehung des- 
selben durch Volkslied, Marsch, Tanz und Jegliche andere 
. tonale Musik.und das darauf begründete Kadenzerlebnis 
zurückzuführen. Es ist aber sehr. gut denkbar, daß ein 
dermaßen nicht kultiviertes Ohr einen solchen D-Sept- 
nonklang als reinen Klangreiz aufnimmt und gar nicht 
ai Lösungstendenz empfindet. Weist doch K. Stumpf 
= seiner Tonpsychologie darauf hin, daß „das sogenannte 
zuflösungebestreben eines dissonanten Akkordes nur 
at ee n% bereits konsonante are 
she, „jenen früher gehörten gehört und im b#- 
ur REN ee wir in einem D-Septnonakkord gr | 
drängen, künstlich „.n 08szustände, die nach Lösung 
mlagerung der aufheben, Dies geschieht durch ein® 
FR Spannungsintervallz Hatten wir doch | 
&ewiesen, daß bei gar 2% D-Septnonklanges darauf = 
u . _ T vierstimmigen Darstellung | 
Distanzverhältnis zum Gruß = 
und. h. das Ohr 4,205 dem Akkord etwas aut 
. “uständen eutfremder „a Uns vertrauten Spannuns“ 
diese Fu fre ni er Wird. Um wie viel stärker MIT 
“elliger Alterier 5 Sein, wenn wir bei Vornahme gle! 
8 absichtlich „sen d 


T IDIE'B er: 
rn Berktöpen,.  ürliche ‚Lägerungsver 


Entrum ; 
unktio. 
rein sinn. 


nn nt. nn) an Min ii 
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ann he Be | | RR Ri 
N C-dur. „Del ist der Septnonakkord g-h-df h 
um Teil 2 I hiedenen Lagen und mit ER }. 4 

mehrfachen Alterierungen dargestell: 


Solange die wesentlichen Sp 195 


. schen Grundton - Leitton - Septe . None rtältnisse ZW]- 
kennt unser Ohr deutlich die L | efrschen, er- 


es in die T. In dem Maße, al „Sungstendenz des Klan. 


n 5 aber dies 
verhältnis durch die Umlagerung und die y 
mit Alterierungen verschleiert wird, schwinde een. 

‚Lt auc as 


Empfinden einer notwendigen Lös 

L s . ? un 1 1 . 
 ‚Funktionsdissonanz des D-Septnonklaneue in Aus der 
“ funktionelle „Reizdissonanz“ n) Seworden ist eine un- 


DE a ze 
a ei Fre } Bey Be 
wu, [2 ... 





e nit A piele diese Klänge der Reihe nach am Klavier 
äinnliche aner Anschlag und Pedal und lasse den 
ÄR Wieweir Ti auf sich wirken! Dabei prüfe man, 
Eines Ds, as Ohr den funktionellen Spannungsgehalt 
eine Lin eptnonklanges noch herauszuhören vermag und 

die W, ungstendenz in die T verfolgen kann. Man ws 

tego, nung machen, daß mit dem Schwinden ver 
Mn “renden Intervallspannungen auch das Tonalitäts- 
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N 
ne 
ER: 
ne : 18 
v ’ = 
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Diet °s legten Akkordes genau so wie des ersten, wie 
ES Prah, e - Nüll, „Mo derne Harmonik“. | 


“ ’ ; s ıH 5 - Ko: S ne. a SE Ri. Ban. ö ‘ 
ER he Andbuch ‚der Harmonielehre. 
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un a Schwindet. Möglich wäre natürlich eine Auf- 
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daß bei einer beziehungslosen, nur 
aus Gründen irgendwelcher Bangreine e70 sten Anein. 
 rnihung solcher Klänge ein tonaler Zusammenhang 
anderreihufie ‚chört len kann. Und hier hal 
nicht mehr herausgehört werde . | tier haben 
wir den Schlüssel zu der ganz anders gearteten Klang. 
farbenharmonik, wie sie 2. B. der französische Impres. 
sionismus um die Jahrhundertwende zeigt, der in seiner 
stilistischen Haltung von ganz anderen Gesichtspunkten 
geleitet ist wie die in die gleiche Zeit fallende Entwic- 
lung der Harmonik in Deutschland. 

Es ist nicht Sache dieses grundsäglich auf das tonal- 
funktionelle Erlebnis ausgerichteten Lehrbuches, das 
Problem dieser Harmonik näher zu erörtern. Es soll 
aber in diesem Zusammenhange darauf hingewiesen Wer 
den, daß dieses Sichlossagen von den tonalen Zusammen 
hängen eine ernste Gefahr bedeutete und im weitere! 
Verlaufe zu einer unvermeidlichen Zerseßung der Har- 
monik führen mußte, zumal in dem dem Impression" 
mus folgenden Expressionismus der rein klangsinnliche 


“instellung keine anderen konstituierenden me 


lodisch®® 
und rhythmi k onl" 


fs ist aber klar, 


+ 


BRATER nK iA 
| Er sondern Melodie ‚und Rhythmik selbst der 2 
a Ws anheim fielen. N 35 
inhalt sch indenden Kräfte diesem ZersetgungsP' ar 
monik in + sehen auch zu einer Erneuerung 4’ il 
| einer Späte schrittlicher Weise beigetragen 4 


‚en Abhandlung vorbehalten bleiben- 


%:. 


gm CHROMATISCHE MODULATION. 
45 Modulation durch Alterierung und „ 
Be | | chromatische Rückung, 


“Die in Beispiel 254 durch künstliche Leittonbildung 
‘ hervorgerufenen chromatischen Ausweichungen könnten 
sich sehr-wohl auch zu vollständigen Modulationen aus- 
“ wirken, wenn die bekräftigenden Kadenzen angeschlos- 
sen würden. Und doch bietet uns die dort dargelegte 
Methode zu wenig Möglichkeiten, um sie systematisch 
- für die Modulation auszuwerten. | ; 

Wir gehen vielmehr von einer anderen Tatsache aus: 
1. Die Erhöhung eines Tones erzeugt die Terz einer 
. .: Dominante. e* 
2 Die Erniedrigung eines Tones erzeugt die kleine 
 Septe einer D: 

| D:d: D: F 


m. 


f) 
4 
In /a 
AN» 





Verwertung dieses Prinzipes für die Modulation: 

Le a) Man suche den D-Septakkord der Zieltonart 
6b) bei Modulationen im Quintenzirkel aufwärts führe 
man den neuen Leitton chromatisch ein Er 

- ©) bei Modulationen im Quintenzirkel abwärts führe 
‚ _ Inan die neue Septe chromatish in 
3 Der chromatische Schritt muß unbedingt vorhanden 


us Man leite daher die neue D mit einem Akkord ein, 
B: em heraus.der chromatische Schritt gewonnen wer _ 
el R EN 





Ausführund® dur nach E-dur. 
Modulation YOT 7 ißt h-dis-fis 
1, Modulatı 4 vol E-dur heißt h-dis-fis-a. 
D-Septakk0 | Iation im Quintenzirkel aufy: 
Da die Modulalı0 = Leitton dis chrömatisch ei 
‚führt werde. 1 hä € = 
D. Ton dis wird durch Erhöhung des Tones d Be. 
eig en. Dieser ist enthalten in den C-dar-leite,. 
N kan den C-dur und d-moll, die also zur 
Einführung des D-Septakkordes von E-dur beniig: 
werden können (Beispiel 278 a). a # 
9. Modulation von C-dur nach Es-dur. 
D-Septakkord. von Es-dur heißt b-d-f-as. 
Da die Modulation im- Quintenzirkel abwärts 
führt, muß die neue Septe as chromatisch einge- 
führt: werden: Er: 
Der Ton as. wird durch Erniedrigung des Tones 3 
‚gewonnen. Dieser ist enthalten in den C-dur-leiter- 
eigenen Akkorden a-moll, d-moll und F-dur, die 
zo zur Binführung des D-Septakkordes von Es 
ur benüt werden können (278b). 
Ei a ee az gr, mel 
führung ee ‚durch chromatische Ein- 
„  „erminderten Septime’ ces mit dem vermin 
derten Septakkord vo | P " t 


n Es-dur: d-f-as-ces (279 e). 


Us 
4, . 


U-E 





6, die zun, erbindet man durch dr” 
ar als ein recht mechanish® 


ı € % P} N 
a 7 
ri y r 





E- intel erscheint, sich jedoch in der Praxis 

Das Grundprinzip ist folgendes: 

Jißt man in einem in Grundstellung befindlichen Dur- 

 kkord den Baß einen Halbtonschritt abwärts, die drei 

 Oberstimmen jedoch aufwärts gleiten, so erhält man 

- sinen Sekundakkord, dessen Lösung in den sechsten 

% Quintenzirkelgrad führt. | 

Die Ausführung kann auf zweifache Weise erfolgen: 

B. Beispiel 279 a zeigt die chromatische Rückung im 
Quintenzirkel aufwärts. 

&; Beispiel 279 b zeigt die chromatische Rückung im 

Fr Quintenzirkel abwärts. | 

Beispiel 279 c zeigt die praktische Nuganwendung 

für eine Modulation von B-dur nach gis-moll. 


außerordent- 








Ist die Ausgangstonart Moll, so muß erst, um die chro- 


. Matische Rückung zu ermöglichen, ein leitereigener Fr 


E ang eingeschoben werden. In Beispiel au ck ne 
' „„urakkord, von dem aus die chromatische Rückung 


[x u, r 
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XIV. ENHARMONISCHE MODULATIg, 
$ 56. Enharmonische Verwechslung 


Die Enharmonik ist, wenn es sich um die „enh | 
; ei | 

sche Verwechslung“ eines ganzen Akkordes handel 
eigentlich nur eine Änderung der Schreibweise: h 


Beethoven (op. 110) 





Bei * der D-Septakkord von Fes-dur: ces-es-ges-heses. 
Dieser wird im nächsten Takt enharmonisch verwechselt 
mit dem D-Septakkord h-dis-fis-a von E-dur. 

Von einer enharmonischen Modulation kann demnadı 
ersi dann die Rede sein, wenn die Struktur eines Ak- 
kordes durch enharmonische U mdeutung eines oder meh- 
rerer Töne vollständig verändert wird, so daß eine neue 
Funktion entsteht. 

Dies ist in folgenden Fällen möglich: 


$ 57. Modulation durch enharmonisch® i 
Um deutung des verminderten 
IR Septakkordes. el 
| | RUN | al“ 
Sein Aufbau aus drei kleinen Terzen und deren en 
monische Umdeutungsfähigkeit bringt es mit SI 
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nor drei klanglich verschiedene verminderte Sept. 
_ Skkorde gibt: 
o nd (.as & d-f-as-ces = f-as-ces-eses ® as-ces-eseg-gegeg 
:ı. lis-hs-a & dis-fis-a-c & fis-a-c-es 8 a-c-es-ges 
eg & e-g-b-des & g-b-des-fes & b-des-fes-asas 








cis- 
Jeder dieser verminderten Septakkorde kann nun in 
 verschiedenem Sinne als Dominantfunktion gedeutet 
werden: 


h.d-f-as = D von c-moll und C-dur _ 
h-d-f-gis = D von a-moll und A-dur 


h-d-eis-gis = D von fis--moll und Fis-dur 
+ | | 
h-eisis-eis-gis = D von dis-moll und Dis-dur 


s 


ces-d-f-as se D von es-moll und Es-dur. 


Aus dieser Zusammenstellung ist ersichtlich, daß 
. dieses Modulationsmittel besonders geeignel ist zur Ver- 
bindung von Tonarten, die eine kleine Terz oder deren 
5 enharmonisches Intervall, eine übermäbige Sekund, oder 
Eine Summe von kleinen Terzen, 2. B. eine übermäßige 
. Quarte (verminderte Quinte), kleine Septe voneinander 
E abstehen: Von C-dur oder e-moll nach Es-dur, es-mof) 
B dis-moll, Ges-dur, Fis-dur, fis-moll, A-dur, a-moll: 


x 
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Ist dieses Abstandsverhältnis zwischen Ausgan PER 
Zieltonart nicht gegeben, so muß ein entspreche 
Übergangsakkord eingeschoben werden: 


un 1 


nder 


C-—-Des 





In Beispiel 283 wurde, da C-dur und Des-dur nicht im 
Kleinterz (übermäßigen Sekundverhältnis) stehen, als 
Vermittlung der e-moll-Klang genommen, der zu Des- 
dur im übermäßigen Sekundverhältnis steht. Eg wurde 
dann der verminderte Septakkord von e-moll enharmo- 
nisch in den von Des-dur umgedeutet. 


Diese enharmonische Modulationsart ist bereits in der 
Klassik außerordentlich verbreitet. Hier ein Beispiel aus 
Schuberts großer B-dur-Sonate, bei dem der verminderte 
Septakkord von c-moll: h-d-f-as in den von fis-moll: eis- 
gis-h-d umgedeutet wird. Das Beispiel ist deshalb be- 
sonders interessant, weil nach erfolgter enharmonischer 


Umdeutung durch Nachschlagen des D-Grundtones eis 
der ganze Septnonklang cis-eis 
durch die den neuen formale 
harmonische Spannung noch 


-gis-h-d aufgerollt und da- 
n Abschnitt vorbereitende 
bedeutend verstärkt wird: 
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$ 58. Modulation durch enharmonische 
Umdeutung des Dominantseptakkorde; 
in den übermäßigen Quintsextakkord. 


Das Intervall der kleinen Septime ist enharmonisch 
umdeutbar in die übermähige Sexte. 


Es kann somit jeder D - Septakkord in einen über- 
mäßigen Quintsextakkord umgedeutet werden. 
2. B.: g-h-d-f g-h-d-eis 
Die Auflösungsmöglichkeit des "übermäßigen en: 
 sextakkordes ist zufolge seiner dreifachen Deutbarkeit 


ak D,2.D oder S ($ 53) eine dreifache: 

5 Be .D: Fis (fis) Dp: H (h) SE 

Ä ; Ss 
b-h.d-eis kann sein: 
1, alterierte D (eis-eis-g-h-4) OT ..h.d) Von H.dor 


® . alterierte 2. Dominante 


3, Oder h-moll r. 
| | h alterierte S (g-h-d-eis) von D-dur: 
‚va 


03; u pta 
F Sckun h-d-f, aus welchem a» gew® 
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C-dur oder c-moll ist, kann somit von C-dur oder u 
nach Fis-dur, fis-moll, H-dur, h-moll und D-dur ma di 


liert werden. | 


Am überzeugendsten wirkt die Modulation nach H-dur 
oder h-moll, also in die Leittontonart, da diese durch 
den Quarisextakkord vor der D wirksam vorbereitet 
wird. i 





c—h x 
fr | 5 .D 
He 55H — #2 EEE En 
FE = — EEE WE ED. EEE 
23. een — pre _ > 
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Auch diese Modulationsart ist schon in der Klassik 
ungeheuer verbreitet. Dafür zwei charakteristische 
Beispiele: 


_ Haydn 





Raphael: „in Staub zerfallen sie“ 
3 * 

A 
4+YoP 






bpr 
= 
Erz pre eg 


AB 








E: __ e 
Bi Te : —r e 
a = Em 
_ ir 
Beispiel 287 aus der „Schöpfung“ zeigt, daß bereits 
die Klassiker den Quintenzirkel oft weit über den nor- 
malen 14 - Quintenraum ausnüßten. Haydn moduliert 
hier von ces-moll (!) nach Ges-dur. Der 2. Takt wird 
zunächst als D-Septakkord von Asas-dur gehört, doch 
deutet bereits die Schreibweise des Akkordes als eses- 
ges-heses-c auf die erfolgte Umdeutung zum übermäßi- 
gen Quintsextakkord von Ges-dur hin, in dessen Quart- 
 sextakkord auch die Lösung erfolgt auf die Worte Ra- 
- phaels: „In Staub zerfallen sie“, eine in ihrer Ausdrucks- 
kraft einzigartige Stelle. | Ä 
Beispiel 288 aus dem Allegretto der V. Symphonie. 
Es erfolgt hier eine Modulation von Des-dur nach C-dur 
= durch Umdeutung des D-Septakkordes as-c-es-ges in den 
. übermäßigen Quintsextakkord as-c-es-fis. Das ästheti- 
2 sche Moment liegt in dem befreienden Eindruck und ist 
R ai von so grandioser Wirkung, W eil der Hörer, die 
$ aut Ayo Auflösung des D-Septakkordes Rn 
SR 1 en C-dur-Einbruch nicht gefaßt ist. Es MN . ® 
Er ıt verständlich, daß die großen Symphoniker ran 
3 Au, aschungsmittel mit Vorliebe anwendeten. = 
4,510 der VII Symphonie Bruckners ist eine waäre 
% Potheose des übermäßigen Quintsextakkordes“ 
E $ 59, Modulation durch onharmonische 


Bo Ndeutungdes übermäßigen Dreiktang® 
drei kleinen 








Br = Ä v ; « rd aus a 

E* erzen E erminderte Septakko ug zwei großen 
En et der übermäßige Dreiklang aus * | 
E;. engesept.. : 





0... mungsgehalt aufweist, sehr wohl möglih: 


0... Hier wird der D-Septakkord mit tiefalterierte A = 
0. geh-des-f enharmonisch umgedeutet zur gleichen EUET 


+ 206. 
Seine enharmonische Umdeutbarkeit weist ihn. 6 ver. . 
chiedenen Tonarten zu: IE | 
c-e-gis ee alterierte D von F-dur oder D-Vertreter 
von a-moll u ni 
his-e-gis = alterierte D von A-dur oder D-Verireter 
von cis-moll ne ae ee | 
c-e-as — alterierte D von Des-dur oder D-Vertreter 
von f-moll. en RR. 
 Tonarten, die eine große Terz, bzw. eine Summe von 
_ großen Terzen (übermäßige Quarte, verminderte Quinte) 
voneinander abstehen, können gut mit diesem Modula- 
_ tionsmittel verbunden werden. | | 
PETE I | 





860. Modulatio n durch enharmon ische 
Umdeutung anderer alterierter Akkorde. 
Hier kommen Umdeutungen der Akkorde mit über- 
mäßiger Sexte in solche mit kleiner Septe in Betracht. _ 
Während aber: die Umdeutung der kleinen Septe m 
die übermäßige Sexte eine Erhöhung der Spannung be 
wirkt (285—288), bedeutet der umgekehrte Fall eme 
Abschwächung und kommt daher selten vor (290 a). 
Dagegen ist die Doppelumdeutung des übermäßigen 
Na Terzquartsextakkordes, die keine Einbuße an Spam 
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1. Tonalitär, 
Bei | 
Beziehung der „larmonien auf das 


tonale Zentrum 


der T. 


Tr rd dei Tonalität: 
die Hauptfunktionen T, N und D, auf die alle übri- 
gen Klänge zurückgeführt werden können; 


die Nebenfunktionen, insbesondere Tp, Sp und Dp. 
“Diese sind Terzverwandte der Hauptfunktio- 
nen oder Ableitungen, durch Vorhalts-, Durch- 
 gangs- oder Wechselnotenbildungen Snetanden 


Ihre Verwendung: 


a) als Vertreter der Haupffunktiohen, 
b als astaneige Akkorde (Sequenz). 


Emeterte Tonalität: : 


Entstehung durch: 
a) Durchdringung von Dur u 
b leiterfremde N ebenfunktio 
c) Zwischendominanten, 


Fi Medinkten.: 


ınd Moll, 


nen Nenpolitane) h 


2) each M., direk 
‚Streng. diatonisch u und 

S »b chromatische M. 

5 | = = = EN enharmonische M. 
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| verwendet man zweckmäßig? 


vn Modulati 
Welches Modulationsmitte 




















| 5 B. Umdeutungs- . 
odulations z.B. ut 

Modulation in die niueE: Modulation akkord 
ü wong | T=9 CG—G c-e-g 
| D-Touart RE Mi u | 
U RE 

S-Tonart T= » 

Parallele Moll I= Ip 

Sp-Tonart Ss = Tp 
| Dp-Tonart | D=Tp 

Sc-Tonart se D 








Dn,-Tonart 2 Se D=S 





| Leitton-Tonatt - | Dp="%S 


u Molldominant- - Sp SSH | 





Tonart R 
en. | se | ee 
ten | mes 
| Altermediapte Sp=0sS 
realen | Ss =Tp 





; 1 





| Tritonus-Tonart D=neapol.6 
_ Die Tabelle enıhälı 


' bad zwar immer nur 


nur diatonische Umdeutungsmodulationen; 


Se | . ya eine Lösun smörlichkei Bei den eisten 
| Wären eni wi IEsinoglichkeit. Dei den meist”, 
a „jrechend der Modulationstafel $ 44 und der chromati- 
Möglichkeiten verschiedene Lösungen 


taten und 


Sämtliche Modulationen 


‚moll aus durchführbar. © 


| lationsmitteln auch sn 2 sind mit den ‚hier angegebenen Modu« : 


al u ww ni be ar eat een en ent a Aa br at e 


2 Akkordliches Mater; l By 
al, | 


Dur- und Molldreiklänge. 


— 


Br : Dissonanzen: 

ER verminderte und übermäßige Dreiklänge (als ab 
= geleitete Formen der konsonanten Schatitnr. 
0 klänge, verkürzte Klänge), | 
E b) Akkorde mit Zusaßdissonanzen (D-Septakkorde 
Bü; D-Septnonakkorde, S mit Sexte), | 
c) Vorhalts-, Durchgangs- und Wechselakkorde, 

d) alterierte Akkorde. 


u © er, E72 


3. Satz. 


.  Zweistimmige Akkorddarstellung 

E durch gute Vertretungsintervalle: 
0 Dreiklang: 1, 3 oder 3, 5 

| Septakkord: 3, 7 oder 5, 7 


ET TER EEE 
Reue 
zu « » 


e: Dreistimmige Akkorddarstellung: 


Dreiklang: 1, 3, 5 oder l, . - 

_ Septakkord: 3; 5, 7 oder I, # 

e“ Septnonakkord: 3,7 I ae 

. Vier stimmige Akkorddarstellung er 

-  -Dreiklang: ,3,%d 9, 7,8 0d. 3 
| Sentskkord: I, 3 2 1 en 3; 2 T, 
ei | | Septnonakkord: 190 em a FEENE 
B: 2 Pflaiguimer. . 10) nahe 30 RT 
Re N WE netohs "5 an. : 
Eon. kalten Ausnahl=" oder“. 

Bi bei Scxtakkorden: on. 


_ unten Ausnahmefä 
9 Quarisextakkorden: - 


EN 
Bi: 

Kül, Ä 
2 „ ya: j 

en 3 ee! - - De! 2 ul 


RER re Get A, N 
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Ausnahmefälle der Tersverdöpplüng: 
1. bei gleichbleibender Funktion, wenn der Baß q; 
- einzelnen Töne des Dreiklanges durchläuft (B ni 
BR spiel 52a,b); ” 
2. als nachschlagende Terz bei Hegenbleibender 


Harmonie: 


en: EauE 
6 
+ 


3. bei gegenbewegender Stimmführung: 


i * 
Au& Fanta 
= 
ai S- = S 
ge — 


4. bei Auflösung der 2. Umkelirung des D- Septnon- | 
akkordes (Beispiel 75 b); = 

5. bei Auflösung des verkürzten D- Septnonakkordes 
(Beispiel 78 a, d); 

= 0...6 bei Nebenfunktionen (Beispiel 104 a, b, 105 b) B: 
00. und beim Trugschluß (Beispiel 105 c, 132, 140, 
72229 b)5.:;- Br 

7. beim übermäßigen. Sckundäkkord (Beispiel 2652) 
und anderen alterierten Akkorden (Beispiel 2); Si 

8. zur Vermeidung von Quintenparallelen: 





4. Stimmführung, 


Er Die dei Brudknerschen „Hausmittel“: ER 
Sn x 2)" Liegenlassen des gemeinschaftlichen Tongs. Men 


»..00.0b) Das. Geseß des nächsten Weges .deı drei Ober 
RT be %): Das Geseß der. Gegenbewegung GEN E2 ES 
a den Basen: a WR 


. E: „stimmen ı bei Stufensteigen 
h € = e 


ein a ae Ti u nn Yan an nähe am 
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2. Stmmführung, falls Ein 

Dre schriften nicht möglich, haltung dieser Vor. 
 Yamsiht vor fehlerhafter Fortschritung 

® Gegenbewegende Baßführung ankehriche 
fehlerhafee Stinmführung: | 

.) Parallele ( ktaven und Einklangsparallala 
| = 3 nahme bei Begleitungen; Bel (Aus- 
© Verdeckte Oktaven nur von der Sn PER 4 
E:* (Beispiel 7la). _ . ERS 
0) Parallele Quinten: rein-rein (Ausnah | 
Be quinten‘, Beispiel 259 und. Duschein en ii 
B. Beispiel 167 c); en 
vermindert - rein zwischen Außenstimmen oder 
einer Auben- und Mittelstimme (Ausnahme Durch- 
 . _ gangsquinten, Beispiel 167 b). 

d) Alle übermäßigen Schritte, insbesondere der 
Ssbtonus.2, 00.002 PER | 
e) Querstand beim Wechsel von Dur und Moll inner- 
. halb derselben Funktion. Et 


u 


Ei A Von WER vr B 


5. Figuration 
ch Lagenwechsel und 
kkorde (Begleitungs- 


Di a) Akkordliche Figuration : dur 
. thythmische Aufteilung der A 
Be. fisuren). FR; | 
SR ) Figuration mit harmoniefremden diatonische 
- . thromatischen Tönen: | 
erhalt auf betontem Taktt 

BD © eingeführt, ein- oder mehrfa 
Br. licher Auflösung. Er 
.  Aurchgang auf unbetontem Taktteil als rc 
y,?Veier Akkordtöne, auch ein" oder MEN 1, Aus- 
. Fechselnote auf unbetontem Taktied #° o ise 
ei Schmückung eines Melodietone® 
5 " ' Antretend oder sprungweise v2 


_ Alkkordtones 


n und 


ereitet oder frei 


eil, vorb 5 
Ä ch mit nachtrag- 


, au 


Br 1 ke cambiata)- auf unbetontem 
©. nusnahme eines en 


\ 


6 Taktteil.. \.. 





212 | 
F 6. Dissonanzbehandlung., 
a) Einführung: 5 in 
vorbereitet durch Überbinden aus dem R 
gehenden Akkord; 
frei, wenn Überbinden nicht möglich. Gegen. 


bewegung der das Dissonanzintervall bildenden 


Stimmen angebracht. 


b) Auflösung: | 


stufenweise, meist abwärts (Ausnahme Leitton. 


| vorhalte). 
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